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Sources littéraires de l’iconographie 


Le Maître de la légende de sainte Barbe est surtout connu par un triptyque, 
dont il ne nous reste que deux panneaux, le volet droit étant perdu (1). 

Le panneau gauche se trouve au Musée du Saint-Sang à Bruges. Long- 
temps, le sujet de ce tableau a été mal interprété. On croyait qu’il représentait 
la remise de la relique du Saint Sang à Thierry d’Alsace, comte de Flandre, 
et entrée au couvent de Béthanie de son épouse Sybille (fig. 1). Lorsqu'il 
fut mis en vente en 1859 sous ce titre fallacieux, la Confrérie du Saint Sang 
n’hésita pas à l’acquérir. J. Friendländer (?) examinant attentivement cette 
œuvre remarqua qu’elle devait être rapprochée d’un tableau signalé par un 
antiquaire de Paris et qui, ainsi que nous allons voir, constitue la partie 
centrale du triptyque. En 1957, à l’occasion de l’exposition organisée à Gand 
pour mettre en valeur les peintures de Juste de Gand et de Berruguete, le 
volet de Bruges fut restauré, et quelle ne fut pas la surprise de voir apparaître 
douze personnages qui avaient été recouverts par une couche de peinture (3) 
(fig. 2). Il n’y avait plus dès lors aucun doute sur l’interprétation du sujet: 
il s’agissait bien de la légende de sainte Barbe. Les pressentiments de Fried- 
länder trouvaient une éclatante confirmation. 

La partie centrale fut acquise à Paris par le Musée des Beaux-Arts de 
Bruxelles en 1939 (4). Elle relate une série d’épisodes qui font suite à la série 
de Bruges et s’arrête à la comparution de la martyre devant le juge Marcien 
(fig. 3). Sur le troisième panneau devaient sans aucun doute figurer les scènes 
du supplice et de la mort de sainte Barbe. Nous n’en sommes du reste pas 


(2) M. J. FræDLANDER, Die altniederländische Malerei, t. 4 (1926), p. 109; voir aussi le catalogue de 
l'exposition Juste de Gand, Berruguete et la cour d’Urbain, organisée à Gand en 1957, p. 136-139. 

Op: c: LE: 

2 TL suffira de comparer sur les deux reproductions ci-jointes le tableau de Bruges avant et après 
le traitement. Le texte qui se lit sur l'encadrement est apocryphe. Il entérine la fausse interpréta- 


tion du tableau. A { 
(4) Auparavant il avait appartenu au comte de Ellenborough, puis à la collection A. Preyer et 


G. Seligmann. 


/ 


NIET 


RES 


AN 


Are 


Ps ST 0 


Copyright A.C.L., Bruxelles 


-Sang. 
a restauration. 


du Saint 


Bruges. Musée 
tableau avant 1 


l 


Fi 
État du 


Copyright A.C.L., Bruxelles 


Fig. 2 — Bruges. Musée du Saint-Sang. 
État du tableau après la restauration. 


réduits à des conjectures. Deux dessins à la plume, dont Pun appartient à la 
bibliothèque Pierpont Morgan à New York (1) (fig. 4) et l’autre au Musée 
du Louvre à Paris (2?) (fig. 5), constituent comme une première ébauche de 
l’œuvre, qui fut, semble-t-il, conçue d’abord sous la forme d’un diptyque et 
dont la dernière scène décrit le supplice de sainte Barbe. 


Tant le diptyque que le triptyque contiennent quelques épisodes qui n’ont 


jamais été expliqués ou qui ont été interprétés arbitrairement. 


Décrivons d’abord sommairement les deux panneaux; nous en donnerons 


ensuite le sens exact d’après le texte d’une Légende de sainte Barbe, que nous 
avons eu l’occasion d’étudier. 


Re © ND + 


Le volet de gauche contient quatre scènes : 


Barbe quitte son-père pour entrer dans la tour, que des ouvriers sont 
occupés à construire. 

Le père de Barbe, Dioscore, reçoit des ambassadeurs, qui lui présentent 
une requête écrite. | 

Dans la tour, Dioscore s’entretient avec sa fille. 


A 


Dioscore à cheval quitte la ville. 


La partie centrale contient au moins douze scènes : 


Barbe, au pied de la tour, parle avec les maîtres de l’œuvre. 

Un ange, descendant du ciel, s'approche de la tour. 

Au travers de la fenêtre, on aperçoit Barbe en face d’un jeune enfant. 
Dans l’ouverture de la fenêtre voisine, apparaissent les deux mêmes 
personnages, mais l’enfant est couvert de blessures et porte une verge 
et un fouet. 

Près d’un édicule à colonnettes de marbre et au carrelage colorié, Barbe, 
accompagnée d’un ange, parle avec un personnage pauvrement vêtu. 
L’ange, soutenant la robe de la sainte, l’introduit dans le petit temple. 
Barbe à genoux reçoit le baptême sous le regard de la sainte Trinité. 


Poursuivie par son père, qui brandit l’épée, la jeune fille s'échappe dans 
le rocher qui s’entr’ouvre. 
Dioscore sort de la ville. 


(+) J. Prponr MorGaN, Collection of Drawings, t. 3 (Londres, 1912, pl. 12); F. MurrAy, Collection 


of Drawings, t. 3, p. 127. Nous remercions M. F.B. Adams, directeur de la Bibliothèque Pierpont 
Morgan, de nous avoir autorisé à reproduire ce dessin, 


(?) Cabinet des Dessins, Inventaire 20665. Madame Bouchot-Saupique, conservatrice du Cabinet 


des dessins, nous a aimablement donné l’autorisation de reproduire cette pièce. 


10. Dioscore rencontre deux bergers. 
11. Dioscore traîne sa fille en la tirant par la chevelure. 
12. Barbe est conduite devant le juge. 


Cette série est la transposition en images d’une légende qui a été composée 
dans nos provinces à la fin du xrve siècle. Elle a pour auteur un religieux 
augustin, originaire d’un village situé au nord de Louvain, Jean de Wacker- 
zeele (1). Cette longue compilation comprend un prologue, une Vie et Passion 
de sainte Barbe, le récit de la translation des reliques d’abord de l'Égypte 
à Rome, puis de Rome à Plaisance; enfin une collection de Miracles, qui 
se déroulent dans nos provinces ou les pays voisins. 


Pour composer cette légende, Jean de Wackerzeele exploite non seule- 
ment le récit le plus répandu, mais aussi une version qu’il a trouvée à Rome 
et qui à été rédigée par un certain diacre Pierre, à la demande de Gratien, 
prêtre de l’église de Sainte-Anastasie de Rome (2). Cette version se distingue 
surtout de la version primitive par un récit circonstancié de la conversion 
de la jeune fille au christianisme et par le rôle qu’Origène joue dans cette 
conversion. 

En outre, sur la foi, semble-t-il, d’un écrit attribué audacieusement au 
même Origène (5), Jean de Wackerzeele introduira de nouveaux épisodes, 
qui « enrichiront » l’histoire de la conversion et du baptême de la jeune païenne. 


Après avoir été initiée aux vérités de la foi par une lettre d’Origène et 
par les entretiens qu’elle avait eus avec le messager du docteur d'Alexandrie, 
Barbe reçoit la visite d’un ange, qui lui explique principalement le mystère 
de l’Incarnation. Peu après, c’est le Verbe incarné qui se présente à la sainte 
sous l’aspect d’un jeune enfant. L’ange, continuant son discours, révèle les 


(*) Bibliotheca hagiographica latina, n°5 918, 920, 926, 932-955. Nous avons étudié les sources de cette 
légende dans un article intitulé La Légende latine de sainte Barbe par Jean de Wackerzeele, dans Analecta 
Bollandiana, t. 77 (1959), p. 5-41. l 4 

(2) Cette version, encore inédite (Bibl. hag. lat., n° 921), date vraisemblablement du xt siècle. 

(3) Ainsi que nous le montrons dans l’article publié dans les Analecta Bollandiana, Jean de Wackerzeele 
fait allusion à une antiqua historia qui semble devoir être identifiée avec un Liber de amore Christi 
ad virginem matrem, écrit attribué à Origène. R 
Nous n’avons pu jusqu'ici retrouver ce mystérieux ouvrage; nous ne le connaissons que par deux 
séries d’extraits, à peu près semblables. La première est intitulée: Informatio ex sacra scriptura de 
genealogia sive origine beatissime virginis ac martiris Christ sponse Barbara, dont il existe une édition 
incunable (Gesamtkatalog der Wiegendrucke, t. 3, 1928, n° 3327). | 
La seconde, qui porte le titre Dicta Origenis de beata Barbara. Elle est conservée dans deux manuscrits 
de la Bibliothèque royale de Bruxelles, Ms. 21003, Ms. 21004 (cf. J. VAN DEN GHEYN, Catalogue 
des manuscrits de la Bibliothèque royale de Bruxelles, t. 5, 1905, p. 261-262). Comme on le verra plus 
bas, ces textes sont précieux pour l'iconographie de sainte Barbe. 
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Fig. 4 — Dessin. New York. 
Bibliothèque Pierpont Morgan. 


souffrances que le Christ aura à subir pour sauver le monde et annonce à 
la jeune fille qu’elle aussi devra souffrir. À cet instant, le corps de l’'Enfant-Dieu 
se couvre de blessures. Ainsi éclairée par les paroles angéliques et la vision 
de l'enfant, Barbe ne souhaite qu’une chose: recevoir le baptême. Elle entre 
dans la salle de bains, aménagée luxueusement pour elle par son père. L'eau 
jaillit miraculeusement et c’est saint Jean-Baptiste qui vient conférer le bap- 
tême à la jeune néophyte. La suite du récit développe et paraphrase la légende 
traditionnelle. È 

Reprenons maintenant, à la lumière de la compilation de Jean de Wacker- 
zeele, les divers épisodes du triptyque. La tour que les maçons sont en train 
d'élever est quadrangulaire ainsi que la décrivait la Légende: éurrium.… Jorma 
quadrangularis (+). 

Dioscore introduit sa fille dans la demeure, après avoir eu soin d’y mettre 
à sa disposition des richesses royales: preparatis regalibus ibidem necessarüis (?). 
C’est peut-être ce que le peintre a voulu rappeler en plaçant un riche coffret 
dans les mains d’une des suivantes. Sur ces entrefaites, des messagers viennent 
au nom de puissants seigneurs demander la jeune fille en mariage et présentent 
à Dioscore les lettres contenant la requête (3). Dioscore pénètre dans la tour: 
turrim sue habitationis ascendit (4), et expose à sa fille les projets de mariage. 
Le peintre a suivi très exactement le récit (fig. 2). Devant Dioscore, un messa- 
ger, somptueusement vêtu, est agenouillé; d’une main il se découvre, de l’autre 
il présente la missive; au-dessus, dans l’ouverture de la fenêtre, Dioscore 
montre à Barbe la lettre. On devine qu’il tâche d’obtenir le consentement, 
mais l’attitude raide et décidée de Barbe traduit assez heureusement son refus. 
Le père, constatant qu’il ne sera pas séparé de sa fille, ordonne d'installer 
dans la tour une salle de bains. Avant que les travaux ne soient terminés, il 
est convoqué à la cour de l’empereur. Il obéit et s’en va après avoir donné ses 
ordres (5). C’est ce qu’on aperçoit dans le coin de droite: Dioscore à cheval va 
franchir la porte de la ville et adresse à deux personnages ses recommandations. 


() Nous citerons la Légende de Jean de Wackerzeele et les Dicta Origenis d’après le ms. de Bruxelles, 
21003. Le texte cité ici se trouve au fol. 27. Plus haut, on lit: exponens illis (aux architectes) cuiusdam 
decentis sumptuose et magne turris dispositionem quam sibi etiam quadratam… construendam ordinavit (ibid.) 
Dans son livre Der Turm als Symbol und Erlebnis (La Haye, 1953), M.M. Révész-Alexander fait 
une place de choix à la peinture de Jean Van Eyck, où l’on voit sainte Barbe assise au pied d’une 
Bt pris je laquelle tout un peuple s’affaire afin d’en terminer la construction. 
id. fol. 28. 


Hinc cum iam completis nubilibus annis hec a rege patre multorum nobilibum potentum ac magno- 


4 a principum prece humili per nuntios solempnes et litteras quereretur in coniugem (fol. 28) 
14. 


(5) Est pro imperatoriis quibusdam negotiis in regionem profecturus longinquam (fol. 29%). 


L'absence de Dioscore se prolongeant, la recluse descend et vient voir 
les travaux (1). Le peintre a commencé le panneau central par cette conver- 
sation de la sainte et de deux contre-maîtres au pied de la tour (fig. 6). On 
remarquera que l'artiste reproduit exactement la partie inférieure du bâtiment 
telle qu’il avait présentée sur le volet gauche; les ouvriers travaillent à la 
partie supérieure. 


Un ange descend du ciel pour lui enseigner la « divine sagesse » ee 
Cette divine sagesse consiste à n’aimer que le Seigneur. A peine cette parole 
est-elle prononcée qu’apparaît l’enfant Jésus (%). Ravie en contemplation, 
Barbe admire la beauté de la vision céleste. Après la révélation de la souffrance 
et de la mort du Sauveur, le corps de l’enfant devient tout sanglant: Mutatus 
est puer quasi totus passus et sanguinolentus (4). 


Ce sujet a été rarement traité par les peintres et les sculpteurs. Dans le 
dessin de New York (fig. 4), la maître de la légende avait esquissé, de la même 
mamière que sur le tableau, les deux phases de l’apparition de l’enfant Jésus. 
Le grand retable de Wannebecq (5), actuellement aux musées royaux du 
Cinquantenaire à Bruxelles, est consacré au martyre de saint Léger et de sainte 
Barbe (fig. 7). Parmi les scènes relatives à la légende de cette dernière, on 
aperçoit, dans le registre supérieur, une chambre au centre de laquelle Jésus 


4 


apparaît à sainte Barbe sous la forme d’un enfant ($) (fig. 8). 


Le peintre, tant dans le dessin que dans le triptyque, s’est plu à donner 
une architecture aux formes recherchées à l’édicule qui dans sa pensée évoque 
la salle de bains. Ici également de nombreux détails révèlent que l'artiste suit 
fidèlement les descriptions de la légende. Barbe, dit le texte, regarda l'édifice, 
qui était orné de sculptures et de peintures représentant le soleil, la lune, 


(2) Absente ergo patre et moram faciente inquerulosa famula Dei Barbara turrim descendit ut lustraret 
operis mirabilitatem (fol. 29Y-30). ” | | 

(2) Astitit ei angelus de celo sapientiam divinam ei infundens tanquam in vase proportionato (fol. 30). 
Cette scène était peut-être représentée dans la série des panneaux en bois de l’église de Roisel, 
en Picardie; cf. La Picardie historique et monumentale, t. 6 (Amiens, 1923-1931), p. 107. C 

(2) Apparuit ei illico Dominus in similitudinem pulcherrimi pueri in quo magis quam exprimere 
sufficit delectabatur (fol. 30"). 

(4) Ibid. | 

(5) Cf. H. Rousseau, Notes pour servir à l’histoire de la sculpture en Belgique. Les retables (Bruxelles, 1896), 
p. 223-233. Ces Notes ant paru d’abord sous la forme d’articles dans les tomes 29 (1890) à 34 (1895) 
du Bulletin des Commissions royales d’art et d'archéologie. H. Rousseau, qui 2e connaissait pas la Légende 
de Jean de Wackerzeele, identifie ce petit enfant avec le messager d’Origène. à 

(6) Il y aurait lieu de faire une enquête pour se rendre compte de la diffusion de cet épisode dans 


Part du moyen âge. 
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Fig. 6 . Bruxelles. Musées royaux des Beaux-Arts. Détail. 
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les étoiles (1). Face au spectateur, dans l’ornementation du toit, on remarque 
le soleil, la lune et des étoiles. Les colonnettes, continue l’hagiographe, étaient 


de marbre (?) (fig. 6). | 


Lorsque Barbe eut appris que le messager d’Origène était arrivé, elle se 
leva et vint à sa rencontre (3%). L’artiste a donné au disciple d’Origène un 
aspect austère; il est pieds nus et revêtu d’une longue tunique sombre. 


Sur l’une des colonnes, la jeune catéchumène trace de la main un signe 
de croix (4). Sur le tableau, on voit Barbe, très attentive au geste qu’elle 
accomplit, terminant une petite croix sur la colonne. Du pied droit, elle 
imprime son empreinte sur le carrelage, en concordance avec le texte de 
la légende (5). Enfin, agenouillée, elle reçoit le baptême de la main de saint 
Jean-Baptiste (5). 


Vient ensuite la scène de la colère de Dioscore; à l'instant où la jeune 
fille poursuivie va recevoir le coup d’épée, le rocher s’entr’ouvre et la protège. 
De là, elle gagne la montagne (7). Le père cherche partout sa fille et, ne la 
trouvant pas, franchit la porte de la ville et se dirige vers la montagne. On 
remarquera avec quelle fidélité l'artiste se conforme aux indications de la Vie. 
Au fond d’une rue étroite, Dioscore, seul, est sur le point de passer la porte (5). 


L'épée levée, il commence à gravir la colline, où il rencontre deux pas- 
teurs; lun se refuse à parler, l’autre lui indique endroit où se cache la jeune 
fille. En punition de cet acte de délation, le troupeau du second est changé 


(1) Que (Barbara) cum per structure loca perambularet penes lavachrum suo pro solatio fabricatum, 
miro artificio decoratum, vidit illud solis et lune stellarumque super celestium figuris ingeniose 
sculptum et depictum (fol. 30). 


(?) In columnis marmoreis (fol. 32): 


(5) Illa (Barbara) autem ad visionem eius (le messager d’Origène) consurgens salutata humotenus 
inclinatur; et tam Dei nomen quam hominem veneratur (fol. 25v). Le texte ne parle pas de la 
présence d’un ange ni dans cette scène, ni dans celle qui suit. 


ñ ; : ne : RU sn: LAS ; 
(6) In columnis marmoreis quasi in molli cera dextero pollice vivifice crucis impressit signa ut intuen- 
um mentes incitarentur (fol. 32). 


(5) Et facta ibidem figura preciosi pedis eius dextri in Perpetuum non delenda (ibid.). 
(5) In eodem atque lavachro agna Christi Barbara. per gloriosum eius precursorem Iohannem 
Baptistam sacro sancti baptismatis est renata fonte (fol. 32v). 


(7) Mox igitur pater furore repletus gladium arripuit ut filiam tam sibi dilectam transfigeret. Ipsa 
vero non mori Christo rennuens, sed genitori compatiens oravit ad Dominum, et mira Dei festina 
nn statim abscisus est marmor eam intus suscipiens, in montemque transiens cavernosum 

01207); 

(#) Cumque omnibus Perscrutatis tricliniis pater eam non invenisset, ur 


bis portam egreditur et 
montem ascendens pastores interrogat (fol. 37-37v), 
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en sauterelles (1). Avec une minutie charmante le peintre a dessiné les petits 
. moutons blancs du premier pasteur; un peu au-dessous les sauterelles noires 
du second berger. 

Dioscore, saisissant sa fille par la chevelure, la traîne et la ramène chez 
lui (?). La petite scène est clairement marquée dans le coin droit du tableau. 
Le lendemain, le père n’ayant pas réussi à obtenir l’'abjuration de Barbe, 
la conduit devant le praeses Marcien. 

Comme on le constate, tous les détails du triptyque s’éclairent à la lecture 
de la compilation de Jean de Wackerzeele. Les manuscrits qui l’ont conservée 
proviennent presque tous de nos provinces. Il n’est pas surprenant que ce soit 
un maître de la même région qui ait illustré par la peinture une légende 
composée sur notre sol. 


APPENDICE 


INFLUENCE pe LA LÉGENDE pe JEAN DE WACKERZEELE er pes 
«DICTA ORIGENIS » sur L’ICONOGRAPHIE pe SAINTE BARBE 


1. Sainte Barbe protectrice des mourants. 


La dernière partie de l’œuvre de Jean de Wackerzeele se compose d’une 
série de miracles — une vingtaine — qui ont eu lieu soit dans nos provinces, 
soit dans des régions limitrophes (%). Tous sont destinés à montrer que le fidèle, 
dévot à sainte Barbe, ne meurt pas sans le secours des sacrements. Dans la 
préface de cette dernière section, le compilateur, prenant argument de la 
prière que la martyre, sur le point de mourir, avait adressée à Dieu en faveur 


(2) Nam eius (Deus) ultione mutatus est pastor ilico in statuam marmoris, ovesque eius facte sunt 
locuste (fol. 37Y). Parmi les miracles obtenus par l’intercession de sainte Barbe, il en est un qui 
est intitulé: De pictore non valente locustam pingere (Bibliotheca hagiographica latina, n° 944). Un artiste, 
occupé à peindre la légende de sainte Barbe, ne se souvient plus de l’aspect des sauterelles. Il 
implore sainte Barbe, et voici qu’incontinent une de ces bestioles apparaît dans son atelier. Il la 
dessine soigneusement et la met dans une boîte. Quand il veut revoir l’animal, il a disparu ; 
cf. Annales archéologiques, t. 17 (1857), p. 179. Meister Francke a peint avec un soin particulier 
les sauterelles sur l’un des huit panneaux, qui sont maintenant conservés au musée d’Helsingfors ; 
cf. B. MaARTENs, Meister Francke (Hamburg, 1929). | 

(2) Et apprehensa eius coma de monte attraxit et ad palatium adduxit (fol. 38). 

(3) Sur ces miracles, voir W.B. Locxwoop, A Manuscrit in the Rylands Library and Flemish-Dutch and 
Low German Accounts of the Life and Miracles of Saint Barbara, dans Bulletin of the John Rylands Library, 
t. 36 (1953), p. 23-37; In., Mirakelen van Sinte Barbara in Middel-Nederlandse Handschriften, dans 
Ons geestelijk Erf, t. 30 (1956), p. 367-387; cf. Analecta Bollandiana, t. 77 (1959), p. 8. 
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Fig. 7 - Bruxelles. Musées royaux d’Art et d'Histoire. Retable de Wannebecq. 
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Fig. 8 — Bruxelles. Musées royaux d’Art et d'Histoire. 
Fragment du retable de Wannebecq. 


de tous ceux qui recourraient à son intercession, donne à cette prière une 
7 ; 

formulation plus précise. Il ne s’agit plus d’une protection quelconque, mais 

de lPassurance de recevoir les sacrements au moment de la mort et plus 

précisément l’eucharistie en viatique (1). 


Le compilateur raconte les faits les plus surprenants. Un homme décapité 
demande le secours d’un prêtre. Lorsque celui-ci arrive, le supplicié fait sa 
confession et reçoit l’eucharistie (2). Ce sont des pendus qui, après être restés 
longtemps attachés au gibet, implorent l’assistance d’un prêtre pour recevoir 
le sacrement de pénitence et le viatique (?). 


Ces miracles, relatés ensuite par les prédicateurs, ont grandement contri- 
bué à faire de la martyre la patronne de la bonne mort. Peu à peu, les artistes 
l'ont représentée tenant en mains une hostie et un calice CS 


Dans la suite, de nouveaux récits de miracles furent consignés par écrit. 
Ils mettaient également en évidence la protection de la sainte à l’égard des 
mourants. Un de ces récits semble avoir frappé particulièrement les imagina- 
tions. En 1448, Henri Kock, d’Utrecht, grièvement brûlé, ne rendit le dernier 
soupir qu'après avoir fait sa confession et reçu le saint sacrement. Un certain 
Theodoricus Pauli de Gorcum, qui affirme avoir entendu la confession du 
mourant, tient à relater lui-même les circonstances de ce miracle, obtenu par 
l’intercession de la vierge d’Héliopolis (5). 


() Il suffit de comparer le texte de la recension la plus ancienne avec celui de Jean de Wackerzeele. 
Dans la première, on lit: Da famulæ tuæ gratiam, ut si quis memoraverit in nomine tuo ac nomine 
famulæ tuæ faciens memoriam martyrii mei, Domine, ne memineris peccata eorum in diem 
iudicii et propitiare eorum peccatis (Bibliotheca hagiographica latina, n° 913). D’après Jean de 
Wackerzeele, l’ultime prière de Barbe aurait été formulée comme suit: ..passionis mee diem 
annua devotione ad laudem tuam recolentes, quatenus morte non preveniantur improvisa, sed, 
vera confessione conterantur, habito tamen munimine perceptionis sacrosancti corporis et sanguinis 
tui (fol. 48). Et dans le prologue des Miracles, l’auteur a soin de noter: Pro se venerantibus preces 
fudit (Barbara) ne fraudarentur sacramentali viatico, sed ut etiam eterno fruantur faciali gaudio 


(fol. 59). 
(?) Fol. 59v - 60v: cf. fol. 69-71. 


(*) Fol. 71v-72v; 87-89v; nous ne connaïissions pas ces deux miracles, quand nous avons publié ici 
même (t. 13, 1943, p. 123-148) notre article: Un thème hagiographique. Le pendu miraculeusement Sauvé, 
et son complément: Liberatus a suspendio, dans les Mélanges Mario Roques, t. 2 (Paris, 1953), p. 93-97. 


(*) K. Künstle, constatant la fréquence de la représentation de Sainte Barbe portant le calice et 
l’hostie, l’expliqua de la manière suivante: «Er (la tour) hatte die Form von jenem Gefäss, in 
dem man im 15. Jahrhundert das heilige Sakrament aufbewahrte, um es jederzeit Sterbenden 
als Wegzehrung bringen zu kônnen » / Tkonographie der Heiligen, Fribourg-en-Brisgau, 1926, p. 113). 
Mais cette hypothèse n’est sûrement pas valable, car comme le remarque le P. J. Braun (Tracht 
und Attribute der Heiligen in der deutschen K. unst, Stuttgart, 1943, col. 116-1 17) on rencontre souvent 
sur le même tableau la tour, le calice et l’hostie. 


(5) Bibliotheca hagiographica latina, n° 970. 
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Mais quelle que soit l’importance de ces récits du xve siècle, sainte Barbe 
était à cette époque considérée comme la protectrice attitrée des agonisants et 
les œuvres d’art qui la représentent avec le calice et l’hostie sont nombreuses (Éd 


. 


2. Pourquoi sainte Barbe est-elle parfois représentée avec une plume d’autruche dans 
la main? 


Les iconographes, ayant rencontré des peintures où l’on voit sainte Barbe 
portant dans la main une plume d’autruche ou une plume de paon, ont tâché 
d'expliquer cette « caractéristique ». Le P. Ch. Cahier propose l'explication 
suivante: « La plume de paon ou d’autruche que porte parfois sainte Barbe 
en Flandre et en Allemagne pourrait indiquer Héliopolis, où sa légende la 
fait naître, et qui passait pour la patrie du phénix. Le moyen âge ne pouvant 
copier d’après nature ce célèbre mais introuvable animal, y aura suppléé par 
lPéchantillon quelconque d’autres oiseaux merveilleux quoique un peu moins 
rares » (2). 

Il faut avouer que cette série d’hypothèses est bien peu convaincante. 
Miss Jameson propose une autre solution: «I have never met with any 
explanation of this attribute, and am inclined to believe, as it is only found 
in the German pictures, that it refers to an old German version of her legend, 
which relates that when St. Barbara was scourged by her father, the angels 
changed the rods into feathers » (5). Miss Jameson ne dit pas où elle a trouvé 
ce trait légendaire (4), mais, quoi qu’il en soit, c’est pour une autre raison 
que la sainte a comme attribut une plume d’autruche. 

Les Dicta Origenis de sancta Barbara rapportent que le Seigneur apparut 
à la future martyre sous l’aspect d’un bel enfant et lui offrit comme symbole 
de la virginité une plume d’autruche(5). Plus loin, l’auteur des Dicta se demande 
pourquoi le Christ n’a pas remis à sainte Barbe un anneau. Origène répond: 


(2) On en trouvera quelques exemples dans DE LAPPARENT, Sainte Barbe (Paris, 1926). 

(2) Caractéristiques des saints er ee 7e 

3) Sacred and Legendary Art, t. 2 (Londres, ND: ; 

ta L’auteur TR de l’article Sainte Barbe, paru dans Le Beffroi, (t. 4 1872-1873, P- 5-44) remarque: 
« Cette légende m'est parfaitement inconnue; je doute fort qu elle ait jamais existé » (p. 17). 

(5) Post Dominus noster Jesus volens consolari suam sponsam venit ad ipsam in specie pulcherrimi 
iuvenis nudis pedibus et capite gerens in sua manu intersignium virgineum, strutionis virgulam 
(fol. 93v-94). Un peu plus loin: Dominus contulit sécum virgam strutionis (fol. 95). Le texte 
parallèle de l’Anformatio (voir plus haut, p. 5) porte : Cui (Barbaræ) dedit aureum structionem 
et virgulam auream; cf. Analecta Bollandiana, t.c., pp. 267 Dans la Bible et dans les auteurs 
du moyen âge, l’autruche est peu estimée; symbole de la gloutonnerie, de la stupidité, de l’hypo- 
crisie, elle a cependant été parfois considérée sous des aspects plus flatteurs (cf. L. A 
Lassav, La mystérieuse emblématique de Jésus-Christ. Le Bestiaire du Christ, Bruges, 1940, p. 473-475). 
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Fig. 9 — Bruges. Hôpital Saint-Jean. Memling. 
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« De même que l’or est plus précieux que l’argent, ainsi l’autruche surpasse 
en dignité les autres animaux parce qu’elle se nourrit d’or » QE | 

Ces textes éclairent parfaitement le problème iconographique FRE TUE 
occupe. Barbe porte une plume d’autruche comme symbole de sa virginité 
et de son élection aux divines épousailles. 

Ce n’est guère que dans les Pays-Bas que se rencontre l’attribut de la 
plume d’autruche (?) sur les peintures consacrées à sainte Barbe. 


3. Sainte Barbe couronnée. : 


La Légende de Jean de Wackerzeele prétend que sainte Barbe descendait 
de Pancêtre de David, Jessé, et appartenait donc à un lignage royal (3). Les 
Dicta Origems insistent encore davantage sur l’origine royale de Ja sainte (4). 
Toutefois, si celle-ci porte parfois une couronne, c’est pour rappeler qu’elle 
reçut de Dieu et de la Vierge cet insigne. La compilation du pseudo-Origène 
rapporte que sainte Barbe aperçut Dieu le Père, le Saint-Esprit et la Vierge 
Marie. Cette dernière portait dans ses mains un diadème orné de pierres 
précieuses; s'adressant à la future martyre, elle dit que ce diadème lui était 
destiné (5). Un peu plus loin, il est dit que la Vierge déposa la couronne 
sur la tête de la jeune fille (5). 

Il n’en fallait pas tant pour que les artistes aient tenu à figurer Barbe 
ornée d’un diadème. 


4. Sacre conversaziont. 


Souvent la sainte Vierge a été représentée assise sous un somptueux 
baldaquin autour duquel voltigent des anges. Aux pieds de la mère de Dieu 


(?) Aliquis querere potest quare non contulit Barbare anulum sicut als consuevit facere Dominus. 
Ad hoc Origenes respondet quod sicut aurum excellit argentum, sic strutio excellit omnia alia 
volatilia quia ipse pro suo esu comedit aurum et argentum de quibus suum nutrimentum capit 
(fol. 95). 

(?) On en trouvera quelques exemples dans l’article de la revue Le Beffroi, déjà cité, à la p. 24 ; 
voir aussi de Lapparent, op. c., passim; FRIEDLÂNDER, op. c., t. 7, pl. LXXXVII, LXXxIx: ces deux 

tableaux sont du Maître de Francfort, Le même artiste a peint une sainte Cécile (pl. LXXXIV) 

qui de la main droite tient une plume d’autruche et de la gauche, de petites orgues. 

(*) Analecta Bollandiana, t.c., p. 24. 

(*) Ibid., p. 25-26. Dans le cours du récit, Jean de Wackerzeele qualifie souvent Dioscore de roi. 

(5) Barbara vidit in ære stantem Patrem in divinis, Spiritum Sanctum et sanctam Mariam habentes 

in manibus eorum coronam auream ornatam lapidibus preciosis, ac si dicere vellent: « Ecce, 

Sponsa preclarissima, coronam quam tibi Preparavimus, quam possidebis in eternum » (p. 94). 

(*) Que (Barbara) sedet ad dexteram Marie virginis et coronatur ab ipsa (fol. 96Y). Quelques lignes 


plus bas, l’auteur ajoute: Quelibet (Catherine et Barbe) etiam habuit coronam in capite de stellis 
et floribus (fol. 97). 
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sont groupées des saintes. Dans la peinture flamande deux vierges sont fré- 
quemment placées à droite et à gauche de Marie, sainte Catherine d'Alexandrie 
et sainte Barbe. Une des œuvres les plus célèbres est celle du mariage mystique 
de sainte Catherine du musée de l'Hôpital Saint-Jean de Bruges (1) (fig. 9). 

Or, pour exalter sainte Barbe, l’auteur des Dicta Origenis affirme que la 
sainte a, elle aussi, reçu la grâce du mariage mystique (?). Afin d’étayer son 
affirmation, il rapporte une vision qu’aurait eue une contemplative. La mère 
de Dieu, ayant sous ses pieds la lune, portait une splendide couronne de douze 
étoiles; deux saintes vierges étaient à côté d’elle: l’une tenait en main un aigle, 
l’autre un faucon. D’autres vierges étaient également assises auprès de Marie. 
La contemplative demanda qui étaient ces saints personnages. Il lui fut répondu 
que la vierge qui tenait le faucon et recevait l’anneau nuptial était sainte 
Catherine; la vierge qui avait en main un aigle était sainte Barbe. Tout près 
se tenait sainte Agnès; les autres avaient, elles aussi, souffert le martyre pour 
le Christ (*). Une œuvre du Musée de Bruxelles semble dépendre de ce texte; 
nous voulons parler de l’assemblée des Vierges peinte par le Maître de la 


Légende de sainte Lucie (4) (fig. 10). 
BAUDOUIN DE GAIFFIER 


(2) Voir P. CoreMaANs, R. SNEYERS et J. THissEN, Memlinc’s mystiek huveliÿk van de H. Katharina. 
Onderzoek en Behandeling, dans Bulletin de l’Institut royal du patrimoine artistique, t. 2 (1959), p. 83-97. 
L ir plus haut, p. 19-20. 
ds Acmidie Pur ee (la contemplative). in spiritu vidit Mariam sedentem in sole, calcantem 
lunam sub pedibus, coronatam corona fulsita xnr stellis et in finibus lune vidit duas virgines quarum 
quelibet habuit avem in manu, una aquilam, altera falconem, quelibet etiam habuit coronam 
in capite de stellis et floribus et relique virgines veniebant, sedentes coram pedibus earum. Inter 
ceteras veniebat quedam iuvenis regina que habebat annulum in manu, que habuit sertum in 
capite ornatum multis floribus. Ista, hec videns, quesivit ab angelo: « Que sunt Po 
sedentes in angulis lune? » Angelus respondit: « Virgo gerens aquilam in manu est Barbara. 
Altera cum falcone est Katherina, sponsa etiam Jhesu Christi gloriosa » Tunc virgo quesivit quis- 
nam esset illa sedens coram pedibus earum. Respondit angelus quod esset ra Et relique 
sunt virgines que effuderunt sanguinem pro amore Jhesu Christi» (fol. a } A 
(4) Ce tableau a été restauré en 1955-1956. On en trouvera une reproduction es deux 2 a 
l’article de Melle Nicole VERHAEGEN, Le Maître de la Légende de sainte Lucie. ee sur de na 
(Bulletin de l’Institut royal du patrimoine artistique, t.c., p. 73-82). Nous aurions voulu citer Ë ie 
œuvres de la peinture flamande représentant ces «saintes conversations », mais elles sont S1 


nombreuses que nous avons renoncé à ce projet. 
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Antonie van Dick 


te Venetié en te Genua 


In het welbekende Italiaanse schetsboek van den jongen Antonie van 
Dick, dat cigendom is van den Hertog van Devonshire en door Gert Adriani 
in 1940 volledig werd uitgegeven (1), komt op fol. 11v. een schetstekening 
voor naar €en compositie van Titiaan, die ons in twee uitvoeringen is over- 
geleverd: één in het Kunsthistorisch Museum te Wenen, één in het Louvre (2). 
Voorgesteld is de H. Maagd met het Kind door twee mannelijke Heiligen 
vereerd. De beide versies zijn in de begeleidende figuren onderling afwijkend. 
Van deze compositie legde Van Dijck alleen de gestalte van de Madonna 
met het Christuskind in zijn schetsboek vast. De aanwezigheid van de twee 
heiligen rechts werd door hem alleen genoteerd (Afb. 1). 


Waarschijnlijk had de ijverige jonge schilder het exemplaar voor ogen, 
dat in later tijd zich in de verzameling van den aartshertog Leopold Wilhelm 
te Brussel bevond en dat nu te Wenen bewaard wordt. De tekening, in zwart 
krijt uitgevoerd, werd (evenals een aantal andere) door een lateren eigenaar 
van het schetsboek nret de pen overgetrokken, waarbij zowel de hoofden van 
de beide heiïligen als de figuur van het Jezuskind deerlijk mishandeld werden(ÿ). 


Blijkens tekeningen, die in het schetsboek aan het hier besproken blad 
onmiddellijk voorafgaan en er op volgen, bevond de schilderij, waar het hier 
om gaat, zich te Venetié en wij weten, dat Van Dijck in deze stad van den 
zomer 1622 tot het begin van 1623 verblijf heeft gehouden. 


Nu had schrijver dezes in 1956 gelegenheid kennis te nemen van een 
fraai en goed bewaard schilderstuk, dat te Florence opdook om vrijwel aan- 
stonds van eigenaar te verwisselen. Het doek, dat alle de kenmerken van een 
vroeg werk van Antonie van Dijck vertoonde en dan ook aan hem was tce- 
geschreven, stelt Maria voor, die zich naar het naakte Jesuskind overbuigt, 
dat zij op de schoot houdt. Het blonde kind, het rechter armpje uitgestrekt, 


(2) AnTon van Dyc, ltalienisches Skizzenbuch. Wien, À. Schroll u. Co. Vel. ook Lioner Cusr, À De- 
scription of the Sketch-Book by Sir Anthony van Dyck, used by him in Italy 1621-27, and preserved in the 


Collection of the Duke of Devonshire in Chatsworth. London 1902. ps 
2) OsKkAR “d Tizian. Klassiker der Kunst III, 5° Auf. Berlin u. Leipzig o. J., pag. 8 en 9. 


( 
(3) GERT ADRIANI, 0.6, pag. 30. 
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Afb. 1. - A. van Dick - 


HE 


Bladzijde in het schetsboek te Chatsworth 


H. Maagd met het Kind en Heiligen 


tracht de Moeder te liefkozen, die met een zorgelijke uitdrukking op het gelaat 
de rechter hand tegen de borst drukt. De figuren zijn levensgroot (Afb. 2). 


Deze vroege Madonna met het Kind komt met de besproken tekening 
in het schetsboek duidelijk overeen en levert ons een voorbeeld, hoe de meester, 
aan de compositie van Titiaan het motief ontlenende, in dit geval een door 
hem gemaakte schets toepaste en verwerkte. De toeschrijving van het doek 
wordt er slechts door bevestigd. Het schijnt niet te veel gezegd, wanneer wi] 
vaststellen, dat deze Madonna ons duidelijk doet kennen, waar de jonge 
Van Dick, toen hij - waarschijnlijk in 1622-23 te Venetié — deze H. Moeder 
met het Kind penseelde, enerzijds zijn voorbeeld op de voet volgende, ander- 
zijds aan zijn schilderij een eigen karakter verlenende: geenszins barok, 
veeleer omzichtig en stemmig van uitbeelding met de bedoeling aldus « OP 
Itahaanse wijze » zich zelf te zijn. Het gevonden gegeven, dat hem sterk 
getroffen moet hebben, werd op vrijmoedige wijze tot een persoonlijke artis- 
tieke schepping omgezet. | 


In 1935 besprak ik in dit tijdschrift een even karakteristieke, maar heel 
wat meer extatische Madonna met het Christuskind, die toen van een parti- 
culiere verzameling te Rome deel uitmaakte (1). Ook hier gaat het om een 
jeugdwerk, doch van een geheel ander type en voorkomen. De Moeder slaat 
als in vervoering de blik ten hemel. Het slapende Jesuskind, de hemelbol 
— embleem van de volstrekte oppermacht — tussen de gespreide beentijes, 
houdt het rechter geheven en het linker naar omlaag gestrekt. De houding 
zelve komt geheel overeen met die op het zo juist besproken Venetiaanse 
doek. De H. Moeder toont echter, als vrouwelijk ideaal, het type, dat voor 
de Genuesche periode kenmerkend is {Afb. 3). 


Het is dit type, dat wij aantreffen op het in 1624 te Palermo geschilderde 
altaarstuk de H. Rosalia, patrones van de stad, in gebed voorstellende. Het 
werd aan haar tussenkomst toegeschreven dat een pestziekte, die veel slacht- 
offers maakte, afliet. Zo als men weet nam Van Dijck voor de besmetting 
de wijk en keerde naar Genua terug, waar hij het hem bestelde grote dock 
voor het «Oratorio della Compagnia del Rosario» voltooide, dat nog 
steeds boven het hoogaltaar zijn plaats heeft behouden. Het Gebed van 
de H. Rosalia bevindt zich tegenwoordig in de pinacotheek van het Museo 


Nazionale {Afb. 4) 


(1) Jaargang 1935, pag. 245. 
2} 


Part. verzameling in Italië 


2. — À. van Dijck - Maria met het naakte Jezuskind op de schoot 


Rome, Part. verzameling 


Afb. 3... A. van Dijck . Maria met het slapende Jezuskind 
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Palermo, Museo Nazionale 


Afb. 4. — A. van Dijck - De H. Rosalia in vervoering 


Dit « Palermitaanse » type nu keert terug in een belangrijk schilderstuk 
— volmaakt evenwichtig zowel van uitdrukking als van samenstelling en daarbij 
van een sonoor coloriet — dat onlangs in particulier bezit werd aangetroffen. 
Het werd in 1921 door den tegenwoordigen eigenaar verworven. De herkomst 
uit Genua staat door een oude boedel-inventaris volkomen vast. (Op doek, 
1.12 X 0.83 m - 4fb. 5). Het is juist door deze smachtende Madonna, dat 
Van Dick — denkelijk door Guido Reni « geinspireerd » — een poos lang 
als bezeten is geweest. Het loont de moeite dit na te gaan. 


Hij herneemt het thema in de schilderij met de H. Maagd en het Kind, 
dat in de Bridgewater Gallery te Londen wordt aangetroffen. (Op doek, 
1.40 X 1.00 m). Het hoofd van de Madonna, waarvan te Florence in de Galleria 
Pitti ook een afzonderlijke, eigenhandige studie bewaard wordt, is meer 
«smeltend » geschilderd. Het Kind, nadrukkelijk hoogblond, laat het rechter 
armpje op het lijnwaad rusten. Het weefel zelf, meer inwikkelend en meer 
ingewikkeld gedrapeerd, wordt door het linker handje vastgehouden. De man- 
tel van de Madonna is breder en omslachtiger geplooid dan in de eerste versie 
het geval was. In den achtergrond is de hoge basis van een monumentale 
zuil duidelijk zichtbaar, die op het andere stuk alleen is aangeduid. 


Aan deze tweede versie beantwoordt een repliek of oude kopie, die 
— naar het heet — in het museum « Palazzo Bianco » te Genua zich zou be- 
vinden en die als daar aanwezig herhaaldelijk is vermeld en ook afgebeeld (1). 
Het bewuste stuk is daar echter — vreemd genoeg — niet aanwezig, noch komt 
het in enige inventaris van de verzameling Brignole Sale voor! Er is een zon- 
derlinge vergissing in het spel, die ontstond door een onjuist onderschrift 
van de foto Alinari 15379a. De repliek is eventueel identiek met een dergelijk 
werk aan Van Dijck toegeschreven, dat vroeger in de verzameling van Palazzo 
Spinola te Genua voorkwam en in 1892 op een tentoonstelling in Palazzo 
Bianco aanwezig moet zijn geweest. 


Een nadere ontwikkeling van de compositie vertonen drie onderling 
vrijwel gelijke stukken: het ene (126X1141%% cm) werd in 1939 door Prof. 
Leo van Puyvelde in de Walters Art Gallery te Baltimore aangetroffen (?); 
het tweede, van nagenoeg even goede hoedanigheden (141 X 104 cm) bevindt 


(2) Emiz ScmaAgrrFER, Van Dyck. Des Meisters Gemälde en. Kiassiker der Kunst. Stuttgart u. Leipzig 


1909, pag. 69 en 498. 
éto 1937 he Engels bezit verworven. LEO VAN PuYveLDE, The Journal of the Walters Art Gallery V, 


1942, pp. 114-118 en vervolgens in de monographie over Van Dyck, 1959, p. 106. Van Puyvelde 
geeft aan dit stuk te Baltimore boven dat te Dulwich de voorkeur. 
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Part. verzameling te Rome 


Afb. 5. — A. van Dijck —- Maria met het staande Jezuskind — Eerste versie 


Part. verzameling te Genua ( 


Afb. 6. — A. van Dijck - Maria met het staande Jezuskind — Tweede versie 


Baltimore, Walters Art Gallery 


Afb. 7. — À. van Dijck —- Maria met het staande Jezuskind — Derde versie 
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zich van ouds in de College Gallery te Dulwich (1); het derde, aanmerkelijk 
zwakker van uitvoering dan de beide vorige (131 x 117 cm), maakt deel uit 
van de vorstelijke Liechtenstein-Galerie te Vaduz (2). De doeken behorende 
tot deze derde en laatste versie zijn vermoedelijk eerst na 1627 in Engeland 
ontstaan. Op alle drie de genoemde exemplaren is het dwepende hoofd van 
de Madonna weer enigszins anders, op een min of meer gekunstelde wijze 
gekanteld, het parmantig Jezuskind wederom hoogblond, doch met juist zo 
geplaatste armpjes als op de nu teruggevonden oorspronkelijke eerste versie 
het geval is: Het rechter handje, los van het lijnwaad, grijpt het rode gewaad 
van de Moeder onder het gouden borstsieraad vast. Het trekt de aandacht, 
dat dit sieraad op de exemplaren van de tweede versie niet voorkomt en 
nu hier, in de derde, terugkeert. De blauwe mantel van Maria is met over- 
dadige zwierigheid geplooïd, terwijl rechts, behalve de zuil in de achtergrond, 
een uitgewerkte voluut van grauwe natuursteen werd toegevoegd. Deze voluut 
vormt een onderdeel van de bank waarop de Madonna gezeten is. 


Aldus uitgewerkt en verrijkt verkreeg de derde versie enerzijds een meer 
pronkend voorkomen dan de beide andere, anderzijds gaat zij - om de tweede 
versie heen, als ’t ware — op de oorspronkelijke, meer sobere Genuese con- 
ceptie terug. Deze is, naar onze mening, de meest boeïende. 


Belangrijk is, dat wij uit de hier besproken schilderijen de snelle stijl- 
ontwikkeling van den nog jeugdigen Van Dijck gedurende zijn reisjaren op 
een verrassende wijze leren kennen: eerst van de gestrenge, wat zwaarmoedige 
handelwijze van Titiaan tot de meer bewogen trant van de gelijktijdige 
Bolognesen; daarna in derde instantie tot de bevallige uitbundigheïd, die 
weldra aan menige schepping van de Engelse periode eigen zal zijn. Zeer 
zeker is Van Dijck in deze periode volgroeid en bereikt hij — de geniale 
prestaties van zijn grote leermeester, Rubens, met goed gevolg (bijkans) 
evenarende — een verbluffende grootsheid van allure; doch men bedenke hoe 
hij éérst te Venctié en vervolgens te Genua de vrijmoedige behendigheid 
heeft verkregen, die hem voortaan zal kenmerken. 


G. J. HOooGEWERFF 


À 1 i ï -Leipzig 1909 
2 Van Dyck. Des Meisters Gemälde (Klassiker der Kunst), Stuttgart-Leipzig À 
. Dr ca 408 — Got Grüc in zijn geheel nieuwe bewerking van dit boek, Stuttgart 1931, p. 234. 
(2) sy “c. cit, p. 437. — GLück, op. cit., p. 554. Andere herhalingen, daar vermeld, worden 


hier terzijde gelaten. 
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Gaspard Thielens, 


peintre flamand du dix-septième siècle 


Il arrive que la découverte fortuite d’un tableau ressuscite un artiste 
tombé dans l’oubli; et la découverte est émouvante si l’œuvre s'avère de 
qualité. Il en est ainsi de Gaspard Thielens, que nous avons classé parmi 
les nombreux spécialistes flamands de la fleur (1), pour avoir relevé dans sa 
succession, une douzaine de Bouquets et de Guirlandes exécutés par le défunt (2), 
pui, cependant, n’est mentionné dans aucun manuel. 


À quelques textes d’archives se limitait notre connaissance de ce peintre; 
mais, en juin 1959, nous avons eu l’agréable surprise de lire sous un Vase de 
Fleurs (Toile, 45,5 X 34,5 cm), appartenant à la Galerie Nijstad, de Lochem 
et La Haye, la signature « Gasp Thielens fecit », nettement tracée sur la 
tablette de pierre qui supporte le bouquet. L'écriture fine et déliée, est régu- 
lièrement inclinée vers la droite et la sensibilité qu’elle révèle s’accorde avec 
la délicatesse du tableau. La composition réalise un type de bouquet cher 
à l’école flamande au cœur du dix-septième siècle. Quelques fleurs sont 
disposées avec une relative simplicité, dans un verre transparent, à pied ; 
roses et tulipes forment, contre le col du vase, une masse que surmontent 
des fleurs plus légères, étalées sur le fond de teinte sombre. Dans plusieurs 
tableaux, Rubens avait introduit de tels bouquets, chez lui pleins d’exubérante 
vitalité. Qu'il nous suffise de rappeler celui qui égaie Les Quatre Philosophes, 
de Florence, et l’admirable gerbe de L’Annonciation, prêtée par M. Gaston 
Dulière, de Bruxelles, à la Maison de Rubens, d'Anvers. Vers 1630-1640, 
l'excellent peintre Daniel Seghers, isolant ce bouquet, en fit le modèle d’un 
tableau de fleurs, discret et raffiné (#). Nombreux furent ses imitateurs, parmi 
lesquels d’aucuns, tel François Ykens, atteignirent parfois la même délicatesse 
de facture. Chacun y apporta les nuances de sa personnalité. Ainsi, Gaspard 
Thielens couronna son petit groupe de fleurs, non comme Seghers, d'iris et 
de tulipes hautes, mais de fleurettes aux tiges sinueuses et se plut à souligner 


2 cn ES 5 Les Peintres flamands de fleurs au XVIIe siècle. Paris-Bruxelles 1955, p. 245. 
ts Due dé Calies .. à Anvers aux 16e et 17€ siècles. Inventaires. Anvers 1932, pp. 351-353. 
ie) 


M. L. Harrs, 0.c., pp. 60-61, 72. 
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Foto À. Dingjan, La Haye 


Gaspard Thielens. Vase de Fleurs 


Galerie Nijstad, de Lochem et La Haye 


les arêtes du vase d’un trait de précieux « lapis lazuli »; il anima ensuite 
la présentation au moyen de quelques fruits et d’une éraflure dans la tablette, 
À l'encontre de ceux que nous appellerons les merveilleux « Primitifs » anver- 
sois de la fleur, vers 1600-1625, il sut envelopper son bouquet d’une véritable 
atmosphère; il évite soigneusement d’alourdir le fond brun et, par un léger 
clair-obscur, fait valoir les blancs et les roses, le vermillon et le bleu vif habile- 
ment distribués. Une grande tulipe souple, retombant vers la gauche, est 
nuancée d'ivoire et de rouge et le jeu du pinceau restitue celui de la lumière 
irisant les pétales. Le vert bleuté de quelques feuillages prélude, sobrement, 
aux harmonies qu’on rencontrera dans les gerbes du dix-huitième siècle. 
L'examen de ce petit Vase de Fleurs, en parfait état de conservation, situe 
d'emblée Gaspard Thielens parmi les meilleurs spécialistes flamands de son 
époque. Fondé sur une observation très délicate de la nature, son talent est 
plein de finesse; dans l’excellente tradition de l’école, son métier s’affirme 
probe et sûr. 


Il sera dorénavant possible, partant des caractères de ce tableau, de 
trouver, par comparaison, d’autres œuvres susceptibles de lui être attribuées. 


Que sait-on de cet artiste? L’inventaire de ses biens, dressé par le notaire 
P. vande Velde l'Ancien, révèle qu'il mourut à Anvers, le 18 janvier 1691 
et que, « peintre d’art », il occupait une chambre, garnie de nombreux tableaux 
dans la maison du Jonkheer Reginald Nys, seigneur de ter Hagen (1). Dans 
le registre de la corporation de Saint-Luc, apparaît le nom de « Gaspard, 
Jasper Thielens, schilder », accepté comme apprenti sous le décanat du 
peintre-marchand Matthieu Musson, en 1647-1648. Son patron n’est pas cité. 
En supposant qu’il avait alors une quinzaine d’années, on pourrait situer sa 
naissance vers 1630-1645. Chose curieuse, ce ne fut que trente ans après son 
apprentissage qu’il obtint à Anvers la franchise de son art, en 1676-1677, 
versant à la corporation, comme presque tous ses pairs, la forte somme de 
33 florins 4 sols. Avait-il entretemps voyagé ou pratiqué ailleurs la peinture ? 
On peut l’imaginer. Cependant, le 2 novembre 1666, le bon peintre rubénien 
Jean Boeckhorst, surnommé Jean le Long, le choisit à Anvers comme exécuteur 
testamentaire, avec son collègue Jean-Baptiste de Vos (?). Boeckhorst étant 
mort le 20 avril 1668, Gaspard Thielens remplit probablement cette tâche 
que l'importance et la dispersion des biens du défunt compliquèrent sans 


(2) Texte des protocoles du notaire P. vande Velde Senior, 1691-1693, f° 15, dans J. DENUCÉ, 0.c., 


2351; ; 
(?) Cr F.J. vAN DER BRANDEN, Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool. Anvers 1883, p. 906. 
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doute (1). Ces rapports entre les deux artistes justifient la présence d’une 
trentaine d'ouvrages de Boeckhorst, dans la succession de Thielens, dont les 
héritiers versèrent aux chefs de Saint-Luc, l’habituelle dette mortuaire de 
3 florins 4 sols, au cours de l'exercice 1690-1691 (2). Une Suzanne et un grand 
tableau d’Achille, préservés par une tenture à la mode de cette époque, étaient 
les plus précieux. Ils voisinaient avec des allégories — La Foi, L’Espérance, 
une Vanitas — et des compositions religieuses — La Résurrection, une Vierge, 
un Saint André, Le Roi David. {1 n’y avait pas moins d’une quinzaine de Portræis, 
grands et petits, masculins et féminins, parmi lesquels un Portrait de la Femme 
de Rubens. Cette abondance corroborerait, semble-t-il, la vive louange décernée 
à Broeckhorst portraitiste, actuellement si mal connu, par le notaire-poète 
Corneille de Bie, en 1661 (%). Venaient enfin Un tableau, petite Marine et 
Une pièce, Bassin d’or, qui pourrait être une Nature Morte (4). Il serait tentant 
d'examiner ici, sous l’angle de la critique, cet apport de textes au catalogue 
d’un peintre auquel on à fait tant d’attributions par trop généreuses; mais 
nous le réservons pour une étude en voie d'achèvement. 


D’autres artistes flamands — et des meilleurs! — étaient représentés dans 
la chambre de Gaspard Thielens. À côté d’un Portrait de van Dyck, on voyait 
une Rixe de Paysans de Rubens et deux copies exécutées d’après ce grand 
maître; une Conversion de saint Paul de Pierre van Lint, ainsi qu’une Madeleine 
d’IJkens. Les Paysages étaient nombreux. Il y en avait de Gaspard de Witte, 
Louis de Vadder, Jacques d’Arthois et Wans. Il ne peut s’agir ici que de 
Jean-Baptiste Wans, contemporain et probablement ami de Gaspard Thielens; 
le 13 février 1684, celui-ci l’assista comme témoin, pour déclarer aux échevins 
anversois que Wans était veuf depuis le 17 janvier précédent (5). A son décès, 
il possédait, en outre, deux Paysages, dont un dessus de cheminée, d’Immenraet; 
un, de « Segar » et un petit Paysage du « vieux de Heem »; l'inventaire signale 
également des Fruits par de Heem. Désigner ces membres de la dynastie 
de Heem est impossible: tous ont peint des fruits et David Ier comme Jean- 
David pouvaient s'appeler « l’ancien » par rapport à leurs fils. Identifier le 
« Signor Alexander », auteur d’un tableau de Poissons, est, au contraire, facile: 


() TH. van Lerius, Biographies d’ Artistes anversois. Anvers 1880-1881, I, pp. 51-57; F.J. vAN DEN BRAN- 
DEN, 0.c., pp. 902-906. 

(2) Texte dans Ph. RomBouts-TH. van Lerius, De Liggeren en andere Historische Archieven der Antwerpsche 
Sint Lucasgilde. Anvers 1872, t. nr, pp. 188, 190, 450, 454, 551. 

() C. pe Bt, Het Gulden Cabinet. Lierre 1661, p. 254. 

(*) J. DENUGÉ, 0.c., pp. 351-353. 

(5) F.J. vAN DEN BRANDEN, 0.0. p. 1069. 
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c'est Alexandre Adriaenssens. Le notaire cite encore deux Marines de Bona- 
venture ou de Gilles Peeters, et de « Heyntken Buto », une Conversation. En 
plus des Portraits attribués à Boeckhorst, il en relève un d’Adam van Noort, 
ceux du Père et de la Mère de Gaspard Thielens et le Portrait de Gaspard Thielens 
par de Ryck, c’est-à-dire probablement Guillaume de Ryck, peintre, graveur 
et orfèvre anversois, passé maître en 1673-1674, qui termina son existence 
à Londres, vers la fin du siècle (1). 


Mais l'apport le plus intéressant de cet inventaire notarial est la con- 
naissance qu’il donne des multiples aspects du talent de Gaspard Thielens. 
Par cette nomenclature, l’artiste nous apparaît, non seulement peintre de 
fleurs, de fruits et de nature morte, mais peintre de sujets religieux et de 
mythologies, voire même paysagiste et peintre de genre. 


Un Vase de Fleurs et sept petits Bouquets sont mentionnés, en même temps 
que quatre Guirlandes de Fleurs, une Guirlande de Fleurs et de Fruits et une Guir- 
lande de Fleurs imachevée (?). Ainsi, Gaspard Thielens fit également, à la suite 
de Daniel Seghers, comme la plupart en cette seconde moitié du siècle, des 
Guirlandes qui décoraient un cartouche, probablement, autour d’un médaillon 
à sujet pieux ou profane. À ces tableaux, on peut ajouter un Petit Vase de 
Verre avec des Fleurs, du prix de neuf florins, expédié à Pierre Vinck, d'Anvers 
à Gand, par le peintre-marchand Guillaume Forchoudt et noté dans son 
journal, le 22 mars 1653. Un autre Petit Vase de Verre avec des Fleurs apparaît 
aussi vers 1680 dans un inventaire de Forchoudt (%). Ses constatations, comme 
la découverte d’autres peintres de fleurs oubliés, tels André Daniels (4) ou 
Philippe de Marlier (5), dont le Musée Royal d'Anvers, acquit depuis peu 
une jolie Guirlande de Fleurs et de Fruits avec la Vierge et l'Enfant, montre avec 
quelle prudence il faut éviter les attributions douteuses, en ce domaine de 
la fleur où, seules, des nuances différencient le plus souvent les artistes. Or, 


(2) J. DENUCÉ, 0.c., pp. 351-353. 


AID. 6.6, Pp.,391-353, 
É I., Fes in de 172 eeuw te Antwerpen. De Firma Forchoudt. Anvers 1931, pp. 45, 52, 293. 


Le nom de « Tilens » et « Tillens », indiqué sans prénom, = pee hr Gaspard Thielens 
ï e fleurs Jean-Philippe van Thielen, son fils ou ses filles. 

(5) Gr ite  - ns HE M de fleurs anversois, vers 1600. Oud Holland-Mededelingen 
van het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, t. LXVI, 1951, pp. 175-179; Les Peintres 
flamands de fleurs (0.c.), pp. 104-106; Collaboration dans des tableaux de fleurs flamands. Revue belge 
d'Archéologie et d'Histoire de l’Art, t. XXVT, 1957, PP: 150-152. A ne 

(5) CFE. Gremoi, Philippe de Marlier, peintre de fleurs de Pécole flamande du XVII siècle. Mededelingen 
van het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie, t. 1V, 1949, fasc. 1-2, p. 17 et Les Peintres 
flamands de Nature Morte au XVIIe siècle. Paris-Bruxelles 1956, pp. 40-41; M. L. Has, Les Peintres 


flamands de fleurs (0.c.), pp. 119-120. 
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c’est sans discrimination que, fréquemment, on avance les noms flatteurs de 
Jean Breughel de Velours, de Daniel Seghers et de Jean-David de Heem. 

Outre les Fleurs de Gaspard Thielens, le notaire mentionne sous le nom 
du défunt, sept tableaux de Fruits, dont cinq petits, et deux, de Fruits, non 
terminés. Dans le domaine de la Nature Morte, il relève deux Vanitas et un 
Dessert (« Bancket »). 

Auteur de compositions religieuses, selon ce même texte, Thielens a 
produit une Nativité, une Vierge avec saint Joseph, un Petit Christ en Croix, une 
Sainte Catherine, un Petit saint Fean et Le Bon Samaritain, auxquels on peüt 
adjoindre un Paysage avec la Vierge. 

Peintre de mythologies, il délaissait une Æore et un tableau de Pyrame 
et Thisbé. 

Enfin, « Een schilderye, plunderinge, vanden afflyvingen » (Un tableau, pillage, 
du défunt), nous permet de croire qu’il cultiva aussi, à l’occasion, la peinture 
detgenre(f} 

Il reste à souhaiter que la rencontre d'autres œuvres signées, aussi agréable 
pour le chercheur que celle du délicat Vase de Fleurs de la Galerie Nijstad, 


\ . 


fasse peu à peu revivre la personnalité de Gaspard Thielens. 


MARIE-LouISE HAIRS 


juillet 1959 


(1) J. Denucé, Les Galeries (o:6)>pp351-355° 
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Een Kruisiging met stichters 


van Joos Van Wassenhove 


Op de in het buitenland weinig gekende tentoonstelling Santiago en el Arte, 
gehouden te Madrid in juni 1954, was een Vlaams paneel uit de XV® eeuw, 
dat tot dan toe onbekend was gebleven en vrij weinig de aandacht van de 
kunsthistorici heeft gaande gehouden. Wegens zijn artistieke waarde en zijn 
uitgebreid iconografisch thema lijkt ons het stuk een grondige studie over- 
waard (1). K. Gerstenberg, die de tentoonstelling bezocht, wijdde er een korte 
bespreking aan in Kunstchroniek (?), waarin hij het belang van de schilderi 
onderlijnde. Hij schreef het paneel toe aan een navolger van Hugo Van der 
Goes (?). Het paneel stelt in het midden een Christus aan het kruis voor met 
aan de linkerzijde de H. Maagd, het hoofd neergebogen en rechts de H. Joannes 
de Evangelist, die opziet naar de Gekruisigde. Zoals in de XVe eeuwse schil-, 
derkunst meestal voorkomt, heeft de schilder de H. Maagd met een donker-- 
blauw kleed en de H. Joannes met een helrood kleed en een dieprode mantel 
afgebeeld. Op de voorgrond links is een mannelijke stichtersfiguur, geknield 
in biddende houding en vergezeld van zijn drie zonen. De vader is in het 
zwart gekleed terwijl de zoon links vooraan een donkerpaars kleed draagt, 
De oudste zoon is voorgesteld in het ordekleed der Dominikanen: een witte 
pij met lederen gordel, een witte scapulier erboven en een bruine mantel met : 
_kap. De derde zoon draagt een zwart kleed. Aan de rechterzijde is de vrouw 
van de stichter, geknield en met een boek in de hand. Ziïj is vergezeld van 
haar vier dochters. Allen hebben een zwarte mantel; alleen de kleur van het 
kleed dat zij eronder dragen verschilt onderling. De jongste der vier dochters 
houdt in de handen een schriftrol, waarvan alleen het begin met het woord 


IHESUS kan gelezen worden. 


(1) Paneel 122 x 139, verz. Herreros de Tejada, Soria. Thans te Madrid. Het schilderij dat pas na 
de opening in de tentoonstelling werd geplaatst, wordt niet vermeld in de catalogus. Wij zijn een 
k verschuldigd aan Juffrouw E. Bermejo van Madrid, die ons in de ver- 


speciaal woord van dan fi k 
waar wij het schilderij hebben kunnen bestuderen, en er ons bovendien 


zameling introduceerde, 


de foto’s van bezorgde. , : É 
(?) K. GERSTENBERG, Santiago in der Kunst. Bemerkungen zu einer Ausstellung in Madrid. Kunstchronik, 


ie. 7, sept. 1954, Heft 9, blz.. 237-238, afb. biz. 245. 
(®) Sinds As tentoonstelling werd het schilderij gerestaureerd. Zoals K. Gerstenberg liet opmerken 


is het, behoudens een paar barsten die thans hersteld zijn, zeer goed bewaard. 
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Foto : Prado, Madrid Madrid, part. verz. 


Afb. 1. - Joos Van Wassenhove. Kruisiging met stichters 


Bi de stichtersfiguren zijn eveneens vier patroonheiïligen afgebeeld: links 
de H. Hiéronymus, als kardinaal in het rood gekleed, en de H. Jacobus de 
Oude met groen kleed en donker lila mantel; rechts de H. Maria Magdalena 
met de metalen zalfpot, in het wit met donkerblauwe mantel en de H. Katha- 
rina, met groen kleed en brokaten open surcot. Deze laatste draagt een gouden 
kroon en houdt in haar rechterhand een boek en een zwaard. Aan haar voeten 
bemerkt men een klein deel van het gebroken rad, zodat de identificatie van 
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de Heilige geen twijfel laat. Op de schouderbanden van haar surcot komen 
de namen IHESUS en MARIA VOor. 

De voorstelling is geplaatst in een wijds landschap. Het middendeel ervan 
is ingenomen door een fijn gedetailleerde stad, gelegen aan een rivier en 
Waarin een groot torengebouw domineert. Aan de linkerzijde sluiten barre 
onbegroeide rotsen het landschap af. Men bemerkt er een leeuw en een palm- 
boom (1). Deze elementen houden verband met de H. Hiéronymus, die zich 
in de wildernis terugtrok en er volgens de legende een leeuw verzorgde. Aan 
de rechterzijde ziet men bomen en weelderig begroeide bergen. Uiterst 
rechts, heeft de schilder een dode boom voorgesteld (2). Het feit dat slechts 
vier patroonheïligen voorgesteld worden, doet moeilijkheden oprijzen betref- 
fende de identificatie van de doopnaam van de voorgestelde personen. Toch 
mag men met enige waarschijnlijkheid onderstellen dat de man Jacob en de 
vrouw Magdalena noemde, verder dat de zoon die onder de berscherming lijkt 
te staan van de H. Hiëéronymus misschien de naam van deze Heïlige droeg en dat 
de vierde dochter om een gelijkaardige reden wellicht Katharina heette (3). 

Dat in het paneel een duidelijke Dirk Bouts-toon klinkt, zal niemand 
ontgaan, doch daarnaast treffen ons in het werk zoveel verschillen met de 
schilderijen van de Leuvense Meester en een stijl die meer geëvolueerd is, 
dat men aan een ietwat jonger schilder gaat denken. De zeer statische en 
zelfs vlakke opstelling van het Kruis met de H. Maagd en de H. Joannes en 
verder de vier Heïligen die in hetzelfde vlak staan is een belangrijk aankno- 
pingspunt met composities van Dirk Bouts. Men ziet deze karakteristieke 
schikking in Bouts Xruisiging van Berlijn (Friedl. III, n'.5), ook bij een 
navolger van deze schilder in een andere Xrwsiging met Healigen eveneens in 
het Kaiser-Friedrich-Museum te Berlijn (Friedl. III, n° 5a). De Christusfiguur 
is echter meer dramatisch, ook sterker en scherper gemodeleerd dan deze van 
Bouts’ Kruisiging van Berlijn of deze van de Capilla Real te Granada. 

Ook wat betreft de ruimteschepping is het schilderij van Madrid vrij wat 
verder geëvolueerd. Het landschap heeft een diepte, die Bouts zocht te bereiken 
door het aanbrengen van schermen. Hier loopt de perspectief door langs de 


(1) De palmboom lijkt ons ontleend aan het Lam Godbs. Dit schijnt ons trouwens ook het geval te 
zijn voor de kerk met de twee torens die in de stad voorkomit. É ; 

(2) Het is zeer waarschijnlijk dat deze boom een iconografische betekenis heeft, die ons echter ontgaat. 

(3) Het komt meer voor dat, in geval een hele familie voorgesteld wordt, alleen de ouders een eigenlijke 

patroonheilige krijgen (bv. de Moreeltriptiek van Menmling uit het Museum te Brugge) of dat 

niet alle kinderen een patroonheilige hebben en ook heiligen afgebeeld worden, Waarvoor de 

voorgestelde familie een speciale verering schijnt gehad te hebben (bv. de Portinari-triptiek van 


Hugo Van der Goes). 


45 


46 


Foto : Prado, Madrid 


Madrid, part. verz. 


Afb. 2. — Joos Van Wassenhove. Kruisiging met stichters. — Détail 


Ladies déteste Rd Put th): EUX RS ASUS ES 


meesterhjk gesuggereerde stad, langs de slingering van de rivier tot de licht- 
blauwe bergen aan de horizon. Dit landschap kondigt Van der Goes aan. 
Ook de geest van de grote Gentse meester bevroeden wi reeds in dit schilderij. 
Er ligt een ernstige en tevens beheerste dramatiek in de dode Christus aan 
het Kruis, in het gebaar en de houding van de H. Joannes, in de eerbiedige 
naar boven gerichte blik van de man op de voorgrond. Ook de Heiligen, 
vooral de vrouwelijke, vertonen een familietrek met deze uit Van der Goes’ 
werken. Men vergelijke de fysionomie van de H. Magdalena en van de 
H. Katharina met deze van de twee vrouwelijke Heiligen op de rechterdeur 
van de Portinari-triptiek. Nochtans is er ten overstaan van de werken van 
Van der Goes een essentieel verschil wat betreft de verhouding tussen de 
figuren en het landschap. Alleen op de voorgrond van het paneel van Madrid 
zijn personages aangebracht. In de werken van Van der Goes wordt deze 
discontinuiteit tussen het landschap en het eigenlijke onderwerp overbrugd. 
Hij stoffeert het hele landschap, zodat een betere band ontstaat tussen het 
hoofdmotief en de ruimte waarin het geplaatst wordt. 


De dubbele invloed, Bouts-Van der Goes is één van de kenmerken van 
de werken van Joos Van Wassenhove. De Communie der Apostelen van Urbino, 
het enig zeker werk van Joos Van Wassenhove, laat dit zeer duidelijk zien: 
voor de figuur van de zgn. Caterino Zeno ontleent de meester bij Dirk Bouts 
en anderzijds doet de expressiviteit van koppen en handen der Apostelen 
denken aan Van der Goes. Nochtans zou de aanwezigheid van Bouts- en 
Van der-Goes-karakteristieken zeker niet volstaan om het werk op het actief 
te brengen van Joos Van Wassenhove (1). Er zijn evenwel zuiver stylistische 
en coloristische eigenschappen die toelaten de hand van Joos Van Wassenhove 
te herkennen. 

Het werk, dat hier besproken wordt, hoort evenwel zeker niet thuis in 
de italiaanse periode van de meester, zodat wij als vergelijkingspunten alleen 
over een paar toegeschreven werken, die in de Nederlanden ontstaan zijn, 
beschikken: de triptiek met de Xruisiging van de Sint-Baafskathedraal te Gent 
en de Aanbidding der Koningen uit de voormalige verzameling Blumenthal, 
thans in het Metropolitan Museum te New York (?). De triptiek van Sint- 


(1) Hetzelfde verschijnsel ziet men overigens in het werk van andere schilders, zo o.m. Albrecht Bouts. 


2 iddi ningen uit de verz. Ocampo te Parijs, voorheen in de Verz. E. Odiot, 

> Arr Ho ei werk van Joos Van Wassenhove aanvaard. M. J. Friedländer en 
G. Hulin de Loo vermoeden dat het een jeugdwerk is van Joos Van Wassenhove terwijl J. PE 0 
(Juste de Gand, Peintre de Frédéric de Montefeltre, Leuven, 1936, blz. 198) het beschouwt als een 
repliek van het einde van de xv° eeuw. 
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Foto : Prado, Madrid 


Madrid, part. verz. 


Afb. 3. — Joos Van Wassenhove. Kruisiging met stichters. — Détail 


Baafs te Gent, het belangrijkste van deze twee werken, werd door F. Winkler(1) 
voor het eerst aan Joos Van Wassenhove toegeschreven. Winkler werd daarin 
gevolgd door M. J. Friedländer (2), door J. Lavalleye(®\ en G. Hulin de Loo(t). 
Sinds de tentoonstelling te Gent in 1957 zijn ons nog enkele punten van 
overeenkomst met het zeker werk van Urbino, de Communie der Apostelen, 
opgevallen die voor ons de laatste twijfel nopens de toeschrijving aan Joos 
Van Wassenhove uit de weg hebben geruimd. 

De gebruikte kleurengamma eigen aan de triptiek van Gent is dezelfde 
in het schilderij van Madrid: een helder en tevens zeer gevarieerd coloriet. 
De kleur van de grond, licht groen met glijdende overgangen naar zacht bruin 
is in de twee schilderijen dezelfde. De structuur van de voorgrond waarop 
de figuren geplaatst zijn is in de twee schilderijen gekarakteriseerd door zijn 
eenvoud. Er zijn geen kruiden of gras op een duidelijke wijze voorgesteld, 
zoals dit bij veel schilders uit de XVe eeuw het geval is. Joos Van Wassenhove 
schijnt alleen door een algemene tint, niet door het detail, de aanwezigheid 
van groen te willen aanduiden. 

Bepaalde stoffen worden door Joos Van Wassenhove op een heel bijzondere 
manier uitgebeeld. Hij werkt met een grondtoon waarboven hij op de heldere 
partijen een tweede kleur brengt van een totaal andere gamma. In het schil- 
derij van Madrid vinden wij het procédé eenmaal ook toegepast in de lila- 
kleurige mouw van het kleed van de H. Katharina. 

De voorstelling van de stad, de plaats die deze inneemt in het landschap 
tussen de bergen aan de bocht van de rivier, de lichtblauwe bergen aan de 
horizon met de witte lichtvlakken, dit alles is zeer analoog in beide schilderijen. 
De figuur van de H. Magdalena vertoont hetzelfde type als de O.-L.-Vrouw 
uit de Aanbidding der Koningen van New York. Zelfs de H. Jacobus en de 
H. Hiéronymus met hun ietwat lange gebogen neus en hun karakteristieke 
wezenstrekken kan men vergelijken met de H. Jozef uit hetzelfde schildery. 

Technisch is het schilderij van Madrid van dezelfde kwaliteit als de 
Kruisiging van Sint-Baafs te Gent: een soliede tekening en goede vakkennis 
kenmerken deze twee stukken. Bij een poging om het schilderij van Madrid 
in te schakelen in de chronologie van de werken van Joos Van Wassenhove, 
zijn wij geneigd het te plaatsen vôér de Æruisiging van Gent, die volgens 


(2) F. WinkLer, Eïn Voritalienisches Werk des Jfustus van Gent, Zeitschrift für Bildende Kunst, jg 51 


1916), 321-327. > 
ë) NS FRIEDLANDER, Die altniederländische Malerei, XII, Berlijn, 1925, blz. 82-84. 


( 
8) J. LAVALLEYE, o.c., blz. 85-92. 
: Huux DE Loo, Pedro Berruguete et les Portraits d’Urbin, Brussel. 1942, blz. 13-15. 
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M. J. Friedländer en G. Hulin de Loo omstreeks 1465, volgens J. Lavalleye 
ca 1465-1468 moet gedateerd worden. In de ontwikkeling van het ruimtebeeld 
lijkt ons het schilderij van Gent reeds een stap verder dan dat van Madrid. 
Te Gent is de compositie veel vrijer en de figuren acteren meer 27 de ruimte. 
Toch zouden wij bezwaarlijk aan het schilderij van Madrid een datum voor 
1465 durven toekennen. Joos Van Wassenhove wordt immers pas op 6 october 
1464 te Gent vriymeester. Wij zijn dientengevolge geneigd de triptiek van 
Gent iets jonger te dateren dan 1465 (1). Kon men erin slagen de voorgestelde 
familie uit het schilderij van Madrid te identificeren, dan zou het waarschiïjnlijk 
mogelijk zijn de datum nauwkeuriger te bepalen. Deze identificatie blijft 
evenwel voorlopig een moeilijk op te lossen probleem. Werd het werk besteld 
door een Gentse familie voor een Gentse kerk of kwam de bestelling uit het 
Iberisch schiereiland, waar het schilderij zich thans nog bevindt? Deze laatste 
hypothese lijkt ons niet helemaal uitgesloten (?). 

Het bekende werk van de Gentse periode van Joos Van Wassenhove bleef 
tot heden zeer beperkt: de twee hierboven meermaals vermelde schilderijen 
en wellicht de Aanbidding der Koningen uit de verz. Ocampo te Paris. De 
toeschrijving van het schilderij van Madrid aan Joos Van Wassenhove stelt 
ons in de gelegenheid dit ensemble met een eenheid aan te vullen. Het laat ons 
meteen toe de juiste verhouding van de meester ten overstaan van Dirk Bouts 
en van zijn leerling Hugo Van der Goes beter te omschrijven. 


H. PAUWELS 


() Voor de datering van dit stuk steunt men op de onderstelling dat de triptiek werd uitgevoerd 
voor Lauwereyns de Maech en zijn echtgenote Louisa van Hove. Lauwereyns de Maech is op 
6 maart 1466 overleden. Toch lijkt het ons niet uitgesloten dat, indien het schilderij nog véér 
het overlijden van Lauwereyns de Maech besteld werd, de uitvoering ervan pas later geschiedde. 
Het is geen uitzondering dat een schilder bij de uitvoering van een bestelling, een tijdlang in 
gebreke bleef, 
De verspreiding van werk van Joos Van Wassenhove in Spanje wordt overigens door een ander 
schilderij van deze meester aangetoond. De grote Aanbidding der Koningen uit het Metropolitan 
Museum te New York is herkomstig uit de kapel van de hertogen de Frias te Medina del Pomar 
bij Burgos. G. Hulin de Loo (o.c., blz. 16) meent overigens dat de Aanbidding der Koningen uit 
de verz. Ocampo te Parijs, waarschijnlijk ook uit het Iberisch schiereiland komt. 


= 
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RÉSUMÉ 


UNE CRUCIFIXION AVEC DONATEURS DE JOSSE VAN WASSENHOVE 


Dans l'exposition « Santiago en el Arte » (Madrid, 1954, hors catalogue) 
figurait un tableau flamand du XVe siècle, appartenant à une collection 
particulière à Madrid. Ce tableau représente un Christ en croix dans un large 
paysage, avec, du côté gauche, saint Jérôme, saint Jacques, la Vierge et à 
l’avant-plan le donateur accompagné de ses trois fils, du côté droit saint Jean, 
sainte Marie-Madeleine, sainte Catherine, la femme du donateur et ses quatre 
filles. Les donateurs n’ont pu être identifiés, mais il semble que l’homme 
s’appelait Jacques et la femme Madeleine, et peut-être un des fils Jérôme et 
la quatrième fille Catherine. 

K. Gerstenberg qui mentionne le tableau dans Kunstchronik, dans un 
article sur l’exposition, l’attribue à un imitateur de Hugues Van der Goes. 

L'analyse stylistique du panneau met en évidence deux influences : celle 
de Th. Bouts (e.a. la disposition des figures dans un seul plan, le désaccord 
entre les personnages et le paysage) et celle de H. Van der Goes (le paysage, 
l'accent dramatique, des ressemblances avec certains personnages de Van der 
Goes, etc.). Cette double influence est une des caractéristiques des œuvres de 
Josse Van Wassenhove. La confrontation avec le triptyque de Saint-Bavon 
à Gand, que nous considérons comme un tableau authentique de ce peintre, 
permet de déceler aisément la même main. 

Le tableau de Madrid nous semble antérieur à celui de Gand, que 
Friedländer et G. Hulin de Loo situent vers 1465 et J. Lavalleye vers 1465-68. 
Toutefois Josse Van Wassenhove n’obtint la maîtrise à Gand que le 6 octobre 
1464. Celà nous porte à proposer pour le triptyque de Gand une date posté- 
rieure à 1465. . 

Il n’est pas exclu que le tableau ait été peint pour l'Espagne où il se 
trouve encore et d’où proviennent d’ailleurs d’autres tableaux de Josse Van 


Wassenhove. 
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Une œuvre énigmatique, 


«les Trois Marie au Tombeau» 


du Musée Boymans à Rotterdam 


L'œuvre jouit d’une notoriété considérable (fig. 1). On peut retrouver 
ses divers propriétaires depuis la fin du XVIII siècle, ce qui constitue une 
garantie sérieuse d'authenticité (1). Otto Mundler, en 1855 et L. Kämmerer, 
en 1898, l’attribuaient déjà à Jean van Eyck (2). De la sorte, la thèse la plus 
répandue actuellement s'avère être aussi la plus ancienne. En 1902, Max 
Friedländer apporta définitivement son autorité en faveur de celle-ci (3). 
Au cours de la même année, G. Hulin de Loo mit en avant le nom d’Hubert 
van Eyck (*). Surenchérissant, E. Durand-Greville plaça l’œuvre vers 1415, 
ce qui constitue actuellement une opinion insoutenable (5). L’état présent 
de la question se résume ainsi: deux autorités en la maüère ont donné leur 
adhésion à la thèse Hulin de Loo: M. Leo van Puyvelde et M. Ludwig Baldass, 
tandis que M. Erwin Panofsky hésite entre Jean et Hubert (f). Par contre, 
Karl Voll estimait que l’œuvre devait être de plusieurs années postérieure 
à la Vierge du chanoine van der Paele (7). Selon H. Fierens-Gevaert, le 
souci de rendre les colorations atmosphériques constitue un progrès devant 
faire assigner à l’œuvre une datation postérieure à celle qui était proposée (5). 


(2) D. Hannema, Catalogue of the D.G. van Beuninghen Collection. Rotterdam, 1949, pp. 23/25, pl. 10 à 12. 

(2) Orro Muxzer, Nous n’avons pas retrouvé cet ouvrage dont on donne généralement une référence 
incomplète. 
L. KAMMERER, Hubert und Fan van Eyck. Bielefeld, 1898, pp. 50-52. l 

(3) Max FrDLANDER. Die Altnederlandische Malerei, t. 1, Jan van Eyck. Berlin 1924, DA ét pl. 28% 

(2) G. Huzn pe Loo, Catalogue critique des tableaux flamands des XIVe, XVe et XVI siècles, exposés à Bruges. 
Gand 1902, p. 2, n° 7. 

(5) E. DuranD-GREvILLE, Hubert et Jean van Eyck. Bruxelles 1910, p. 104. 

(5) L. van PuyveLpE, La peinture flamande au siècle des van Eyck. Paris-Bruxelles 1953, pp. 83-85, 


Jean van Eyck. Paris 1955, p. 30, pl. 17, 18-19. 3 
L. BaLpass, Fan van Eyck. Londres 1952, pp. 23/24 et 37, pl. 1-6. ; 
E. Panowsxv, Early Netherlandish Painting. Cambridge (Mass.), 1955, p. 230-232. 


(?) Karz Vozi, Altniederländische Malerei von Jan van Eyck bis Memlinc. Leipzig. 1906, p. 47. 
(5) H. Frgrens-GEVAERT, La Renaissance septentrionale et les premiers maîtres de Flandre. Bruxelles 1905, 


p. 115. 
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M. J. Lavalleye semble opter avec prudence en faveur de Popinion de M Hoo- 
gewerf, c’est-à-dire, s’opposer à l'attribution à l’un comme à l’autre des 
van Eyck, pour songer à Petrus Cristus ou à son entourage (?). 


Il est certain que l’histoire du tableau telle qu’on la retrace actuellement 
comporte des énigmes. Son premier propriétaire aurait été Philippe de Com- 
mynes, mais cette hypothèse serait en contradiction avec l’attribution à l’un 
des van Eyck, puisque le célèbre chroniqueur est né en 1457. A la rigueur 
il pourrait avoir recueilli l’œuvre dans l’héritage de son père, Colard de 
Commynes, chevalier « primitif» de l’Ordre de la Toison d'Or et souverain 
bailli de Flandre, mort en 1453. Cependant, il serait douteux que Philippe 
soit entré en possession de l’œuvre. Son père mourut redevable envers le 
trésor ducal d’une forte somme. Sa succession fut mise sous séquestre. Il fallut 
onze ans à son fils pour entrer en possession du fief de ses aïeux, la seigneurie 
de Renescure. 


D’autre part, le blason dont on tire argument pour déclarer que le tableau 
aurait appartenu à Philippe de Commynes, comporte le collier de l'Ordre de 
saint Michel fondé en 1469 et vraisemblablement conféré au chroniqueur 
seulement après sa rupture avec son maître Charles le Téméraire, soit après 
1472. On a écarté facilement, et même trop facilement, la difficulté en décla- 
rant que le collier avait été ajouté tardivement. On ne s’est pas soucié du fait 
que le blason constitue probablement lui aussi un surpeint. Le tableau a été 
incontestablement mutilé ou abandonné avant achèvement. De cette façon, 
le blason se serait trouvé ainsi à un endroit insolite. Un simple examen de 
l'œuvre selon les méthodes des laboratoires donnerait la solution du problème. 
En attendant, nous nous proposons d’analyser quelques éléments du tableau 
dans le but d'établir s’ils confirment ou infirment sa datation actuelle. 


L’examen des armes figurées dans le tableau nous donne un faisceau 
d'indices chronologiques. Celles de hast nous apportant le plus d'arguments, 
nous commencerons par ce point. Le soldat assis contre le long côté du sar- 
cophage tient sur l'épaule une arme qu’il serait difficile de désigner par un 
terme autre que hallebarde. Nous en retrouvons, en effet, tous les éléments 
constitutifs: un fer de hache, une pointe d’estoc prolongeant la hampe et à 
l’opposé du fer de hache, une pointe répondant ici au nom de panne, parce 


qu’elle est droite. Si cet élément présentait une courbure, on parlerait d’un 
bec de corbin, 


(1) JAcQuEs LAVALLEYE, dans l'Art en Belgique, 3° édit. Bruxelles 1957, p. 116. 


+ 


Copyright A.C.L., Bruxelles 


Fig. 1. — Maître inconnu. Les Trois Marie au Tombeau 


Musée Boymans, Rotterdam 


Une constatation préliminaire s'impose. La hallebarde, figurée dans le 
tableau offre des formes très évoluées qui ne se remarquent dans aucun type 
très ancien de cette arme. Dans le vouge suisse et la hallebarde primitive, 
la pointe d’estoc se trouvait fort rarement dans le prolongement exact de 
la hampe. La concordance entre l’axe de la hampe et celui de la pointe 
d’hast constitue un indice en faveur d’une datation tardive. D’autre part, 
normalement cette pointe d’estoc devrait être de section carrée et s’amincir 
d’une façon continue jusqu’à son extrémité. Ici au contraire, nous voyons 
une tige ronde offrant à son deuxième tiers un brusque renflement qui donne 


naissance à la pointe terminale. 


sh) 


Nous avons vainement cherché d’autres exemples de cette caractéristique, 
dans des armes concrètes. Cependant, ce détail semble être figuré dans la 
tenture de la Passion, jadis à la cathédrale d'Angers et actuellement au Musée 
de la Tapisserie en la même ville. Il se trouve dans la scène de la Résurrection, 
où l’un des soldats romains porte une hallebarde, dont non seulement l’estoc 
est du modèle recherché, mais le fer appartient aussi à peu près au type 
que nous tentons de retrouver (1). Or cette tenture a été tissée vers 1500. 


En outre, la hampe est cylindrique. Cette paticularité apparaît très 
tardivement, disons à la fin du XVIE siècle, ou au début du XVIIe siècle. 
En effet, dans une arme réellement de choc, le fer doit être solidement attaché 
et le bois de la hampe renforcé. Or, les longues attelles remplissant ce double 
rôle s’adaptent plus aisément sur des faces planes. Le tableau a donc été peint 
à une époque où la hallebarde était déjà devenue une arme de parade. 


D’autre part, la forte virole placée sous la hache et la panne ne pré- 
sente aucune utilité. Son rôle devrait être de protéger la maiv, et dans le cas 
d’une hampge longue, elle ne l’assume pas. C’est une contamination venue 
de la hache d’armes et eile indique une époque où on ne songeait plus au 
rôle fonctionnel de chaque élément. En effet, cette masse supplémentaire devait 
vraisemblablement nuire au maniement de l’arme. 


Le contour de la hache appartient également à un type fort évolué. 
Son tranchant convexe n’est pas placé dans la parallèle de la hampe. Charles 
Buttin a signalé qu’au milieu du XVE siècle on avait commencé à se rendre 
compte de l'efficacité spéciale d’une hache dont le tranchant est placé en 
oblique par rapport à la hampe. Nous ne partageons pas entièrement cette 
opinion. En effet, dès le XIV® siècle, on observe déjà que le tranchant de la 
hallebarde tend à se placer en oblique. Néanmoins, il faut tenir pour certain 
que l’obliquité s’accentue vers le milieu du XVe siècle. En ce qui concerne 
les Pays-Bas, ce perfectionnement semble cependant avoir été adopté tardive- 
ment, voire à l’extrême fin du siècle. 


Nous pourrions dès à présent conclure, mais nous préférons présenter 
encore quelques arguments. Les Suisses utilisèrent déjà la hallebarde ouble 
vouge à Morgarten en 1315 et selon Quirin von Leitner, le nom de la Hour 
était déjà connu en Allemagne au cours du dernier ton du Fo siecle (2) 
Selon le glossaire de Du Cange, le terme était déjà passé dans la langue 


(2) Cn. Urseau, Le Musée de la Tapisserie d’Angers. Paris 1930, p. 13, pl. 47. 
(2) CL. Bosson, La Hallebarde. Genava, nouv. série, t. m1, 1956, p. 154. 
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française en 1448 (1). Cependant, cette mention rédigée comme suit: Ung long 
baton appelé hallebarde ou guisarme prouve que l’on ignorait alors en France 
l'arme des Suisses et des Allemands. En effet, celle-ci pourrait difficilement 
être confondue avec la guisarme, malgré l’incontestable parenté entre toutes 
les armes de hast. De cette façon, Jean de Troyes reste le premier à attester 
d’une façon formelle l’usage de la hallebarde en France, quand il relate qu’en 
1481 le roi fit forger par les couteliers une grande quantité d’armes, dont des 
hallebardes, mais aucune description ne donne le sens du terme (?). 


Ainsi faudrait-il démontrer que notre pays a devancé de plus de cinquante 
ans la France dans l’adoption de la hallebarde. Il existe peut-être un indice. 
En 1406, Jean de Bavière signifia à ses sujets de la principauté de Liège 
linterdiction de porter des armes, dont l’énumération comporte le terme 
« Halfbarde », qui ressemble évidemment fort à hallebarde. L’attention a été 
attirée sur ce texte, mais il n’a pas encore suscité une discussion définitive et 
concluante (%). Evidemment la principauté de Liège était alors un pays 
étranger pour les Flamands, mais cependant très proche du leur. 


Néanmoins, dans la suite on rencontre surtout le mot vouge. En 1439, 
Philippe le Bon dote quatre capitaines et cinquantes archers de sa garde 
d’une arme nouvelle décrite comme des haches de guerre complétées par 
des becs de faucon (4). Il manque cependant l’estoc pour constituer la halle- 
barde, arme encore ignorée alors, faut-il présumer. 


En 1462, le duc de Bourgogne fait réparer plusieurs centaines de vouges. 
Selon la classification de Charles Buttin, il en existe du type suisse, qui est 
fort près de la hallebarde et du type français correspondant à un couteau 
de brèche. Il faut présumer que la cour de Bourgogne avait adopté la termi- 
nologie française. En outre, d’après les ordonnances militaires prises en 1472 
et 1473 par Charles le Téméraire, ses troupes ne comportaient pas encore 
des hallebardiers. Ceux-ci auraient été introduits aux Pays-Bas par Maximilien 
ct encore non pas dans l’armée ordinaire, mais dans la garde allemande 
de Philippe le Beau (5). En 1505, la cour commande cent hallebardes au 


(9) pu CANGE et P. CARPENTIER, Glossarium, v. cit. 
(?) J- DE Roy, t. n, p. 103, cité par V. Gay, Glossaire archéologique, t. 1. Paris 1928, p. 4. 
( 


*) J. Squirseck, Nos collections d’armes et d’armures. Bulletin des Musées royaux d’art et d’histoire, 
48 s., t. 26, 1954, p. 76. 


(*) Comptes de Jean de Vizen, Archives du Nord. Lille, n° 1966, fo 241. 
( 


5) Cn. BUTTIN, Les armes de Hast. Bulletin trimestriel de la Société des amis du Musée de l’Armée 
à Paris, n° 48, mai 1938, p. 163. 
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coutelier bruxellois Gheert Casus (1), Cet extrait de compte était généralement 
considéré comme la plus ancienne trace de la fabrication d’armes de ce type 
dans les anciens Pays-Bas, mais ua texte de 1497 concerne des hallebardes 
forgées à Tournai (?). 

Dans ces conditions, les recherches doivent porter sur les armes figurées 
dans les œuvres d’art. Le pavement représenté dans l’« Annonciation » de 
Jean van Eyck à Washington comporte en avant-plan un pavement historié, 
où l’on distingue une hache de guerre avec panne et estoc, mais elle n’annonce 
que lointainement la hallebarde surtout le type étudié ici. On la retrouve 
dans une forme encore plus sommaire dans la Crucifixion de Jean van Eyck, 
au Metropolitan Museum de New-York. Semblablement les enlumineurs flamands 
des trois premiers quarts du XVe siècle reproduisent exclusivement des haches 
de guerre. Comme il serait impossible de citer tous les exemples, nous signalons 
la « Chronique de Jérusalem » de la Bibliothèque de Vienne, peinte par le 
Maitre de Gérard de Roussillon, vers 1450 et des œuvres conservées à Bruxelles : 
de Jean le Tavernier: « Les Conquêtes de Charlemagne », vers 1460, de Loys 
Liedet: « La Chronique du Hainaut », vers 1446, la « Lettre d’Othea », 
vers 1460, et l’« Histoire de Charles-Martel », vers 1470. 

Dans la peinture de chevalet, la hallebarde apparaît seulement avec 
H. Memling, qui a cependant encore représenté des vouges français dans la 
« Passion » de la Pinacothèque de Turin. Il connaissait la hache d’armes, 
quand il peignit en 1476 la « Décollation de saint Jean-Baptiste » constituant 
le volet gauche du mariage de sainte Catherine à lhôpital Saint-Jean à 
Bruges, la « Crucifixion » de Lubeck et ses volets (vers 1481), le triptyque 
de Budapest (attribution) et la « Résurrection » du Louvre (vers 1490). 

Ceci serait confirmé à jamais, si comme nous le pensons, la «Cyropédie» 
de la Bibliothèque Royale de Bruxelles, illustrée vers 1480-1490 par le Maître 
d’Edouard VI, nous apporte une des premières représentations de la halle- 
barde (fig. 3) dans l’enluminure flamande (?). 

Pour établir une comparaison définitive et véritablement démonstrative, 
il faut attendre l’époque du Maître bruxellois de l'Abbaye d’Afllighem, dont 
l’activité artistique a chevauché sur les dernières décades du XVe siècle et 
les premières du suivant. Dans son « Portement de Croix » constituant le 


: dl ; . . 2, , 51. . 
di LA ep MortAMÉ, Armes et Armures. Contribution à l'Histoire des métiers d Art et d histoire 
Tilitaire de Tournai, du xrre au xvim® siècle. Bulletin de l'Académie royale d'Archéologie, 1913, 
. 114. RC 
(3) F. WinckLer, Die Flämische Buchmalerei. Leipzig 1925, p. 15/etpl79; 
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Fig. 3 - Maître d’Edouard VI. 
Cyropédie de Xénophon 


Bibliothèque royale de Belgique, Bruxelles 


sort également d’une masse rectangulaire de fer soudée à la douille (3) 


n° 552 g du catalogue 
du musée royal des 
Beaux-Arts à Bruxelles, 
nous voyons d’abord 
une hallebarde avec le 
contrepoids de fer don- 
nant naissance à la pan- 
ne (fig. 4). Pour confir- 
mation nousrencontrons 
dans le même tableau 
une arme d’hast proche 
de la guisarme et qui est 
complétée du même 
mail à pointe acérée 
(fig. 5). 

On pourrait s’en 
tenir à ce fait et déclarer 
que le tableau du musée 
Boymans ne peut être 
antérieur aux dernières 
décades du XVe siècle. 
Cependant, nous avons 


voulu tenter une recher- 
che. 


L’«Histoire d’Alex- 
andre le Grand » enlu- 
minée peu avant 1505 
pour Philibert de Vere 
et actuellement à la 
Bibliothèque Nationale 
de Paris (n°6440), nous 
montre au folio 152, une 
hallebarde dontla panne 


La hache affecte un contour à peu près analogue à celui de la hallebarde 


() P. DurrŒu, La miniature flamande au temps de la Cour de Bourgogne. Bruxelles et Paris 1921, pl. Lxxr. 
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Copyright A.C.L., Bruxelles 
Fig. 4 - Maître d’Affighem. Portement de Croix. (Détail). 


Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles 


que nous essayons de dater, mais avec la différence résultant du fait que 
la corde de la courbe du tranchant étant parallèle à la hampe, ses moitiés 
inférieure et supérieure sont symétriques. 

Un panneau de vitrail représentant des juifs et des soldats assistant à 
la crucifixion, nous montre trois hallebardes déjà un peu différentes (1). 
La première offre un fer concave, dans une seconde le fer est irréguher, 
mais il y a au moins une apparence de contrepoids. Or, cette œuvre conservée 
à l’archevêché de Rouen date de vers 1495 et est attribuée à un verrier flamand 
que l’on présume être anversois. - 

Nous pourrions nous en tenir à ces trois points de comparaison, mais 
nous en donnerons encore d’autres, cependant moins directs. Une xylographie 
du livre des faits de Bertrand du Guesclin, publié à Lyon par Guillaume 
Le Roy entre 1480 et 1490, nous présente une hache de guerre avec un fer 
à tranchant convexe et les revers intérieurs concaves. A la différence du cas 
étudié, le profil de la hache est strictement symétrique. Gérard David, dans 
le volet conservé au Musée d'Anvers et appartenant à un triptyque, dont 
la partie centrale est à la Vational Gallery de Londres, nous montre une hache 
de guerre découpée comme däns la xylographie citée plus haut. Geertgen 
tot Sint-Jan (v. 1465 + vers 1495) dans la scène de l’incinération des ossements 
de saint Jean-Baptiste, peinte vers 1490, a représenté une hallebarde sans 
la panne avec un fer découpé de la façon étudiée, mais symétrique et en 
conséquence à tranchants parallèles à la hampe. 


Jean Mostaert (vers 1474 + 1555 ou 56) semble s’être inspiré d’une 
arme semblable. Le volet de l’« Ecce Homo » dans sa « Déposition du Christ » 
des Musées Royaux des Beaux-Arts à Bruxelles nous offre une hallebarde 
au fer symétrique, mais découpé en redans sur ses bords intérieurs, et avec 
une réminiscence du contrepoids qui prend l’allure d’un mail à trois pointes, 
comme cela sera très fréquent dans la suite. 

Pareille déformation semble devoir être constatée dans une hallebarde 
représentée dans la « Fête des Archers » par le Maître de Francfort au Musée 
des Beaux-Arts d'Anvers. 

Une « Résurrection du Christ », jadis dans le commerce à Berlin et 
attribuée par Max Fricdländer au Maître d’Hoogstraten nous montre une 
hallebarde avec une hache du type précité et une forte virole. La paune sort 
directement de la douille. Il s’agit d’un véritable bec de corbin avec sa courbure. 


(1) L. GRoDEkI, Vitraux de France. Paris, Musée des Arts décoratifs, 1957, p. 87, n° 46 et pl. 30. 
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Fig. 5 — Maitre d’Affighem. Portement de Croix (Détail). 


Musée royal des Beaux-Arts, Bruxelles 


La pointe d’estoc est aplatie. Or, le Maïître d’Hoogstraten est probablement 
un Anversois devant être situé parmi les imitateurs de Quentin Metsys et 
donc dans la période autour de 1500. 

Le « Baptême du Christ» de Joachim de Patenier (f1524) au Musée 
de Vienne nous montre un soldat appuyé sur une hallebarde avec tranchant 
légèrement convexe. Le bec de corbin est, selon sa définition, légèrement 
courbe. Nous ne retrouvons pas le bloc d’où il sort, mais c’est un élément 
rarissime, Le même peintre a représenté une arme analogue dans son 
« Soldat dans un paysage » du Musée de Dijon. 

L'école flamande ayant été ouverte à des artistes étrangers, il importerait 
peut-être de donner des indications sur la hallebarde en Allemagne. 
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Une étude de H. Müller-Hickler nous dispense de rechercher dans l’œuvre 
des primitifs allemands (1). Cet auteur aurait certainement signalé le type 
analysé ici, s’il Pavait rencontré. Cependant, nous avons cherché sommaire- 
ment et le résultat est resté négatif. Il faut attendre le règne de Maximilien 
pour récolter des points de comparaison. 

Albert Dürer dans la scène l’Ecce Homo de sa «Grande Passion», nous 
montre une hallebarde dont le tranchant n’est encore que faiblement incurvé 
et suit une oblique par rapport à la hampe. La pointe de l’estoc tend à s’ins- 
pirer de l’estoc de chasse. Or ceci nous situe vers 1498-1499. d 

Immédiatement après, nous arrivons à Freydal, auteur d’un livre des 
tournois de Maximilien. Nous y trouvons en abondance des hallebardes à 
fer à tranchant convexe et à bords intérieurs recoupés. La panne est triple 
dans la majorité des cas et un peu moins souvent unique (?). 

Les gravures du «Triomphe de Maximilien» nous offrent des armes sem- 
blables (%). Il en est de même du Weiss Kuning, illustré par Hans Brugmair (). 

Le type se stabilise et se maintient encore quand Erhard Schoen et 
Peter Fletner composent dans la seconde moitié du XVI siècle leurs gravures 
représentant des lansquenets. Nous ne trouvons donc pas des analogies aussi 
directes que dans l’art flamand, mais au moins pouvons-nous dire que l’arme 
exceptionnelle que nous étudions se rangerait en Allemagne dans une catégorie 
correspondant au règne de Maximilien. 

Nous pouvons maintenant conclure. À en juger d’après les indices donnés 
par la hallebarde, le tableau a été peint au cours des toutes dernières décades 
du XVE siècle, si pas plus tard. 


Quant à la seconde arme de hast que l’on voit au premier plan du tableau, 
elle présente un caractère tellement exceptionnel qu’il est difficile de la classer 
dans une catégorie (fig. 6). En raison de l’absence d’une pointe d’estoc et 
d’une panne, on ne peut la qualifier de hallebarde malgré son fer de hache 


() H. Mücrer-HickLER, Studien über die Helmbarde. Zeitschrift für historische Waffenkund, dl. 
1909-1911, pp. 199- 203 et pp. 273-286. affenkunde, vol. 5 


@) QuIRIN VON LErTNER, Freydal des Kaisers Maximilian I Turniere und mummereien. Vienne 1880-1882, 
passim. 


: Triumph des Kaisers Maximilian I. Vienne, 1883-1884. 


4) M. TREITZSAURWEIN, Der Weiss Kuning. Vi ienne 1775, voir surtout la planche 39 parmi plusieurs 
autres. 
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Fig 6. — Détail de fig. 1. 


et sa longue hampe. Le terme vouge ne serait guère moins approximatif. 
Celui de hache de guerre doit être éliminé en raison de la longueur de la 
hampe, cependant il existait des haches de guerre dites à deux mains. 


Le fer de hache offre un tranchant droit et parallèle à la hampe. Ses 
côtés supérieurs et inférieurs sont concaves. La hampe est emmanchée dans 
une longue douille à laquelle est attachée une tige de fer parallèle à la hampe 
se terminant en croc. Par un caprice de l'artiste, la surface n’est pas plane, 
mais comporte plusieurs plans qui vont à l'encontre du caractère fonctionnel 
d’une arme tranchante. 


Une miniature de la Bibliothèque Municipale de Berne nous montre 
un vouge suisse, dont la silhouette ressemble à celle d’un drapeau rectan- 
gulaire, mais à la différence du cas étudié, l’estoc ne manque pas. Trois 
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pointes sortent de la douille du côté opposé au fer. Cette miniature ne semble 
pas antérieure à 1460 (1). Encore en Suisse, la Spieizer Bilde-Chronik de 1485 
nous donne à la pl. 19 de l'édition en fac-simile, une hallebarde affectant 
cette forme de drapelet (?). 

L’art des anciens Pays-Bas, pour autant que l’on puisse épuiser toutes 
les sources d'informations, nous donne des points de comparaison plus con- 
cluants et ceux-ci semblent exclusivement d’époque tardive. Dans l’«Adora- 
tion des Mages» de Pierre Breughel à la NWational Gallery de Londres nous 
voyons de nombreuses variantes d’armes d’hast, dont une hache de guerre 
à fer trapézoiïdal. L’Ecce Homo du même maître, jadis dans la collection 
Johnson, reproduit à peu près la même arme. On retrouve l’intermédiaire 
entre celle-ci et le vouge suisse dans l’«Arrestation du Christ» des Heures 
d’'Hennesy, attribuées à Simon Bening. 


Notons un indice complémentaire. Cette seconde arme de hast comporte 
sous le fer de hache une billette, élément habituel de l’épieu de chasse. Rare 
dans les armes de guerre, cette traverse pouvait éventuellement y servir à 
arrêter les coups ou faire office de crochet. Dans le cas présent, ses extrémités 
sont fortement recourbées, ce qui indique une époque tardive. En effet, 
Charles Buttin n’a pas manqué de s'intéresser aux crochets transversaux rivés 
sur la hampe de certaines hallebardes et il situe cette invention vers le milieu 
du XVIe siècle (5). Ceci nous imposerait de pousser encore plus loin nos 
conclusions, s’il ne nous était pas loisible de présumer que Charles Buttin 
a ignoré des exemples antérieurs. Une crucifixion imitée du Maître de 
Flémalle par Gérard David (Collection Thyssen à Lugano), comporte la 
représentation d’une hallebarde avec billettes latérales. Une guisarme repré- 
sentée par le Maître de Ste-Gudule dans la « Résurrection » du Musée des 
arts décoratifs à Paris présente deux crochets latéraux. 

Le troisième soldat porte deux javelines. Il est manifestement un auxi- 
liaire sommairement équipé. Le peintre a donc voulu marquer une gradation 
dans le trio de militaires. Celui qui commande aux autres porte une hallebarde 
et une épée. Son second a obtenu une hache d’arme et une épée. Il y avait 
jadis en l’église de l’ordre de Saint-Jean à Bâle un Saint-Sépulcre permanent. 
Il a été détruit, mais on en possède un dessin du XVIII: siècle. On y remarque 
un soldat armé d’un vouge suisse, un second tenant une pique et un troisième 


(1) B. SraLis, Origine et histoire de la famille Stalins. Gand-Paris ss.d. (1939), p. 124, fig. 85. 
(*) DreBorp ScHiLLING, Spietzer Bilde Chronik 1485. Genève 1939, pl. 19, voir aussi pl. 20 et 45. 
(#) CH. BUTTIN, op. cit., ch. x1v, p. 158. 
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une hallebarde. Nous n’osons rien affirmer de l’époque où ont été taillées 
ces figures, parce qu’un dessin peut être trompeur. Cependant, l’architec- 
ture indique l’extrême fin de la période gothique (1). 

En outre, au Saint-Sépulcre de Ober-Ehnheim en Alsace (1504), nous 
constatons une situation analogue. Le premier soldat porte une épée et une 
hallebarde proche de celle du tableau. Le second soldat est armé d’une hache 
de guerre à fer rectangulaire et probablement aussi d’une épée, dont on aperçoit 
une partie du fourreau. Le troisième soldat doit se contenter d’une pique (2). 
Il peut s’être produit une coïncidence, mais néanmoins le fait est troublant 
parce que les artistes avaient tous trois le choix entre une cinquantaine d’armes 
de hast et de plus dans ces catégories il y a une multitude de types. Ils ont 
tous voulu établir une même gradation dans la garde. On ne peut parler 
d’un thème iconographique, parce que dans ce cas une idée est sous-jacente, 
mais il y a là au moins, une convention artistique née dans quelque atelier. 
Comme le peintre et les sculpteurs n’étaient vraisemblablement pas de la 
même région, il faut présumer qu'ils étaient séparés par un laps de temps 
suffisant pour diffuser un type. 

A la fin du Moyen Age s'était répandue une coutume paraliturgique 
de la déposition du Christ au tombeau au cours des cérémonies de la semaine 
sainte. Isaac Robbotenu signale qu’on en confiait la garde à des hommes 
en armure (). Le fait est attesté pour les cathédrales d'Orléans et de Coutan- 
ces et la Sainte-Chapelle à Paris. Il est signalé en Angleterre. Il est à présumer 
que l’on faisait appel aux milices communales. Peut-être chaque compagnie 
envoyait-elle un représentant. Peut-être aussi choississait-on un officier, un 
sous-officier et un soldat? Or, de fait la hallebarde comme l’esponton, a été 
réservée à des officiers subalternes, mais cet usage est précisément tardif. 


Deux épées confirment les conclusions tirées de l’examen des hallebardes. 
Celle du soldat placé au centre de la composition, offre un pommeau composé 
de grosses et de petites perles surmontant un cône tronqué et renversé. 


(2) Nez C. Brooks, The Sepulchre of Christ in Art and Liturgy. University of Illinois Studies, vol. vr, 


02/1921; p.189) fig-ctl- 
(2) B. ENGEL, une Knechte, Zeitschrift für Waffen und Kostumkunde, to as 2, 192) DD. 52-54. 
(3) I. RABBOTENU, Die Biekorf van de Romeinsche Kerk. Louvain 1569, cité par CHAMBERs. Medieval 


Stage 1, p. 235. 
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On remarque le même pommeau au sommet de l'épée de saint Michel du 
« Jugement dernier » de New-York. Cette œuvre a été attribuée à Jean van 
Eyck, mais maintenant on tend à la donner à un des peintres qui ont enluminé 
les heures de Turin-Milan. Or, on a encore travaillé assez tardivement à 
Pillustration de ce livre. 


La fusée est cloutée. Cet enjolivement exceptionnel, ne peut être très 
ancien. Les quillons sont fort simples, ce qui éventuellement indiquerait une 
période antérieure, mais il faudrait alors pouvoir prouver que les quillons 
rudimentaires ont été radicalement abandonnés à partir d’une date déterminée. 
Nous ne voyons malheureusement pas la lame. Il faut essayer d’en deviner 
la forme d’après celle du fourreau. Celui-ci offre deux côtés parallèles, de 
longueur inégale se rejoignant en biseau. On songe tout d’abord à un badelaire, 
mais dans ce cas le fourreau serait cintré. Le pavement représenté dans 
P«Annonciation» de Jean van Eyck, provenant de Saint-Pétersbourg et 
actuellement à Washington, nous montre une épée, probablement à un tran- 
chant, courbée dans son tiers vers la pointe et comportant une encoche sur 
lPautre côté. Dans la « Décollation de saint Jean », Roger van der Weyden 
nous montre dans les mains du bourreau une espèce de badelaire, avec un 
tranchant légèrement courbe et deux onglets sur l’autre arrête, or, dans ce 
cas nous serions déjà en dehors de la période proposée. De toute façon, la 
lame apporterait difficilement un argument en faveur d’une période anté- 
rieure à 1426 ou même à 1441. 


L’épée ou la dague du soldat allongé sur le sol à l’avant-plan, est mal- 
heureusement en majeure partie cachée. De cette façon, on ne peut tirer 
argument que de la garde. Or, on remarque immédiatement les quillons che- 
vauchés se terminant par des volutes complètement fermées. Selon une opinion 
universelle, indice devrait faire conclure en faveur d’une datation postérieure 
à C. 1510. Cependant, la partie centrale du triptyque de la « Crucifixion » 
de H. Memlinc à Lubeck (1491) donne un exemple précoce de badelaire 
à quillons chevauchés. Un vitrail de la cathédrale du Mans comporte un 
personnage revêtu d’un tabar aux armes de Jérusalem, portant une épée 
aux quillons recourbés, l’un vers la garde, l’autre vers la lame. On n’a pas 
identifié avec certitude ce personnage qui pourrait être le roi René d'Anjou 
(1409-1480). Le vitrail aurait été placé vers 1440, mais on l’affirme avec une 
certitude minime (1). À notre avis, il conviendrait de le situer au début du 


() M. Augerr et divers collaborateurs, Le Vitrail français. Paris 1958, p. 188 et pl. 143. 
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dernier quart du XVe siècle. De cette façon, le nouveau type d’épées serait 
plus ancien qu’on ne le pensait, mais on resterait dans l’époque après 1441. 


A notre avis, l’argument est définitif et irréfutable. Cependant, il nous 
reste à expliquer la forme exceptionnelle du pommeau, qui semble celle d’un 
croissant. Dans son tableau de l’évolution de la dague, Bashford Dean classe 
dans la catégorie des «basilards» une arme dont le pommeau affecte, à Pap- 
proche du dernier quart du XV® siècle, la forme d’un croissant (1). Sir Guy 
Francis Laking considère cet élément comme une caractéristique de l’épée 
hongroise (?). Cependant, cet auteur ne précise pas s’il s’agit d’une carac- 
téristique passagère, c’est-à-dire, limitée à une période, ou permanente, ce 
qui évidemment importerait fort pour nos recherches. Malheureusement il 
pe signale aucun exemple d’épées hongroises à pommeau en croissant, mais 
exclusivement des dagues, qui pour la plupart sont de la fin du XIVe siècle 
ou du début du XVEe. D’autre part, il y a lieu de tenir compte d’un dessin 
tchèque situé au XIVE siècle (5). Par contre, il y avait jadis au château 
d’Ambrass une épée constituant un excellent point de comparaison et on la 
datait du XVI® siècle (4). Le Metropolitan Museum de New-York détient une 
épée au pommeau en croissant et on la tient pour une pièce vénitienne de 


vers 1500 (5). 


Cependant il s’agit d’un tableau et on peut toujours se demander si 
la peinture n’a pas été obscurcie, s’il faudrait voir non pas un croissant, 
mais une coupelle contenant une petite sphère où est aménagée la rivure. 
Dès lors, nous aurions un talwar, type d’épées répandu dans les Indes. De fait, 
la fusée semble s'épanouir à sa base, ce qui répond à des types orientaux. 
Dans ce cas, il faudrait établir le moment à partir duquel des armes orientales 
apparaissent dans les œuvres des primitifs flamands. Le fait est resté certai- 
nement exceptionnel de sorte qu’il nous semblerait bien difficile de penser 
à la première moitié du XVE siècle. 


(2) B. DEAN, Catalogue of European Daggers. Metropolitan Van New-York 1929, p. 7, fig. 1. 
2) Sir Guy FRANGIS LAKING, op. cit., t. m1, Londres 1920, pp. 6-8. 
. Éthn G. DURDK, E Wacaten, Tracht, Wehr und Waffen, des Späten Mittelalters (1350-1450). 
Prague 1957, 5e p., pl. 2, n° 3 et pl. 3, n° 7 =. SAR ; 
4) A. DEMI, Die Kriegswaffen. Leipzig 1893, p. 743, fig. 45. 
; s A.C. STOnE, À Glossary of the construction, decorations and use-of Arms and Armour. Portland 1934, p. 592. 


69 


Devant le petit côté du sarcophage gît un pavois avec saillie médiane ct 
une encoche. Ici il serait fort difficile de tirer un indice chronologique précis. 
Il s’agit d’un type en usage pendant de nombreuses décades. Il est cependant 
plus fréquent durant la seconde moitié du XV siècle que durant la première. 


L’armure du soldat du centre constitue un indice chronologique de 
premier ordre (fig. 2). James Weale s’en était rendu compte, mais malheu- 
reusement le vicomte Dillon, Maître de l’Armurerie de la Tour de Londres, 
l'avait dissuadé de poursuivre ses recherches, parce que selon lui il s'agissait 
d’un costume d’acteur de mystère (1). Evidemment le document devrait être 
écarté s’il s’agissait de rédiger une histoire des armes et des armures, mais le 
problème est d'établir la date du tableau. Des éléments de fantaisie peuvent 


constituer une réalité aussi datable que des représentations exactement 
fidèles. 


Le soldat porte un haubergeon dont les manches s’évasent largement au 
poignet, ce qui témoigne d’une incompréhension totale du modèle. Une 
manche évasée rendrait l’avant-bras vulnérable. Il la faut étroite ou arrêtée 
au coude. On remarque d’ailleurs en dessous un canon d’avant-bras. De cette 
façon, le tissu de mailles aurait constitué un ornement uniquement susceptible 
de gêner les gestes du combattant. Un van Eyck n’aurait pas commis une 
telle bévue. L’arrière-bras est protégé par une plaque ovale légèrement 
incurvée pour épouser la forme du membre. On en connaît d’à peu près 
semblables au XIVe siècle, mais pas de forme beaucoup plus rationnelle. 
À notre avis, il se manifeste chez l’artiste une préoccupation d'évoquer une 
période lointaine. Une semblable tentative se constate dans la Résurrection 
du rétable d’Isenheim, actuellement au Musée de Colmar. Nous retrouvons 
les plaques d’arrière-bras, mais Mathias Grünewald ou mieux Nithart, puis- 
qu’on lui restitue son véritable nom, était mieux informé que le Maître des 
Trois Marie, parce qu’il a coiffé le soldat d’un bec de passereau du XIVe siècle. 


(1) The armour here shown was not that commonly worn, but similar to that used in theatrical 
pageants. It being as Lord Dillon points out, pseudo-classic, too much stress needs not perhaps 
be laid on the deduction which some critics might draw from it in regard to the dating of the 


| on jn whole, JAMES WEALE (and M.W. Brockwell), The van Eyck and their Art. Londres 
, p. 74, 
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Nous verrions volontiers dans le Maître des Trois Marie au Tombeau un 
contemporain de Mathias Nithart, mais notre argument est un peu infirmé 
par une étude de sir James Mann, qui a relevé divers archaïsmes volontaires 
dans des miniatures où des artistes flamands du milieu du XVe siècle avaient 
nussion de représenter des combats antérieurs à leur temps (1). Néanmoins 
il y à une concordance qui doit être retenue. 


La cuirasse donne un argument aux partisans de la thèse de l'attribution 
à Jean van Eyck, parce qu’y figurent des reflets du paysage comme dans le 
rétable du chanoine van der Paele. Elle est malheureusement en grande partie 
dissimulée. La forme globuleuse et l'absence d’arête médiane n’infirment pas 
une datation à la première moitié du XV® siècle, mais par contre elle permet 
de descendre jusqu’à la fin du premier quart du XVI: siècle. A notre avis, 
l’'échancrure très prononcée pour le cou et les bras, nous pousse à songer 
aux dernières décades du règne de Maximilien (?). Il serait hasardeux de 
tenter de dessiner le profil d’un plastron d’armure présenté de face et au 
surplus en partie dissimulé. Cependant on serait difficilement réfuté si l’on 
disait qu’il tend vers une forme globuleuse. De cette façon, il serait difficile 
de penser à cette période antérieure aux armures maximiliennes. 


L'indice décisif semble à notre avis résider dans le casque déposé en 
avant du sarcophage (voir fig. 2). Il n’appartient pas à un type pur, mais 
on né peut lui dénier la qualification de heaume de joute. Il s’agit d’une tête 
de crapaud, variété dont l’origine remonte à la fin du XIVE siècle, mais 
qui ne parvient à sa forme définitive qu’au cours des dernières décades du XVe. 
Le peintre vivait donc à une époque, où l’on commençait à confondre les 
armes de guerre et celles de joute. Le fait se constate au début du XVI® siècle, 
notamment dans les vitraux de Nicolas Rombouts, à la cathédrale de Tournai. 
Dans le cas présent l'artiste dédaigne complètement la réalité. Au combat, 
le factionnaire commis à la garde du saint sépulcre aurait dû se ployer en 
deux de façon à avoir les yeux en face de l’ouverture. On ne peut cependant 


(2) Sir JAMEs MANN, Instance of Antiquarian Feeling in Medieval and Renaissance Art, Archaeological 


1, vol. Lxxxix, 1933, p. 263 et passim. À 
(2) na nohrailion, “ Stilgeschichte des Plattenharnisches von 1440-1510. Jahrbuch der 


Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, t. 51, 1956, p. 78-84. 
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nier qu’il s’agit d’un heaume de joute, parce que l’on remarque sur le côté 
gauche la fenestrelle grillagée toujours absente dans un casque de guerrier. 


De plus, ce heaume appartient à un type dérivé, nécessairement tardif. 
Normalement ce casque comporte trois pièces solidement rivées les unes aux 
autres. Dans le cas présent, il s'ouvre. La pièce protégeant le visage peut être 
soulevée, parce qu’elle tient au timbre uniquement par deux pivots placés 
au centre de deux rondelles saillantes, qui auraient d’ailleurs vraisemblable- 
ment attiré des ennuis à son porteur au cours d’un combat. Par inattention 
l'artiste n’a pas donné des proportions convenables à cette visagière. En effet 
elle laisse une échancrure latérale au lieu de rejoindre le couvre-nuque. Aucun 
dispositif n’a été prévu pour fixer la plaque mobile en sa partie inférieure. 
D'ailleurs cette pièce prétendûment mobile se coincerait contre le timbre si 
l’on tentait de la relever. 


Il faut donc conclure que l'artiste n’a jamais examiné un heaume concret. 
Il faut supposer un modèle intermédiaire qui nous semble être un type héral- 
dique. Les peintres flamands de blasons semblent avoir préféré assez tôt le 
heaume à grille, comme en attestent les panonceaux des stalles des chevaliers 
de la Toison d'Or. Cependant, nous avons trouvé une exception susceptible 
de nous guider. Il s’agit du plat de la reliure du registre de la Keure de Gand 
pour l’exercice 1469/70 portant les armoiries de Jean van Vaernewijck, 
premier échevin c’est-à-dire bourgmestre (1). Ce heaume ne présente qu’un 
seul point de rivure entre la partie avant et la partie arrière (fig. 7). C’est 
peut-être un pivot permettant au jouteur de découvrir son visage. Bien que 
le tableau serait déjà considérablement rajeuni si on le plaçait vers 1470, 


nous devons accorder au plat de reliure une antériorité de plusieurs décades 
sur le tableau. 


Le heaume héraldique de Jean van Vaernewijck est lisse, tandis que celui 
du tableau renchérit déjà sur l’ornementation des casques des armures maxi- 
miennes. Au lieu de simples cannelures parallèles, on voit sur le timbre 
des nervures saillantes s’entrecroisant. Tout le casque est clouté de rivures, 
sans utilité, indiquant une période très tardive. 


De plus, une tête de crapaud s’attachait à la cuirasse par une charnière, 
ici manquante d’ailleurs; un heaume de joute descend sur la poitrine et sur 
le dos pour rejoindre la cuirasse. Au contraire, l'artiste s’est inspiré de l’armet 
et du colletin, qui est d’ailleurs une pièce indépendante de celui-ci. De cette 


() L'âge d’or des grandes cités, catalogue, Gand 1958, DA09 
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façon, la visagière présente 
un retrait immédiatement 
en dessous du menton. 
Apparemment l'artiste 
semble même avoir voulu 
simuler les lamelles d’un 
colletin. Nous n’osons pas 
l'affirmer d’une façon 
péremptoire, mais cela 
n’est pas indispensable 
pournotre démonstration. 

L'artiste a donc vécu 
à une époque ou l’on con- 
naissait l’armet, dont 
l’origine est située géné- 
ralement vers 1465-70, 
bien que ce terme signi- 
fiant «petit casque» soit 
légèrement antérieur (1). 

Il subsiste encore 
actuellement des casques 
formant l’intermédiaire 
entre le heaume et l’ar- 
met, à notre connaissance 
ils sont tous récents com- 
me un casque de la Tour Fig. 7 — Plat de reliure. 
de Londres, situé vers 
1520 et précisément d’o- 
rigine indéterminée, pouvant être soit flamande, soit anglaise (?). 


Le casque funéraire de sir Thomas Broke (1522), 7e lord Cobham en 
l’église de Cobham (Kent) dérive, selon sir Guy-Francis Laking, également 


du heaume et de l’armet (?). 


Copyright A.C.L., Bruxelles 


Archives Communales, Gand 


(4) LA CURNE DE SAINTE-PALAYE en son Dictionnaire de l'Ancien Langage français (t. 1, pp. 156-158), 
estime qu’à l’origine le terme armet ne désignait pas un type spécial de casque, mais indiquait 
un diminutif adopté au moment où l’on visait à alléger le casque. 


2) CL. BLAIR, European Armour. Londres 1958, p. 197, fig. 88. 
s Sir ee lan A Record of European Armour and Arms through seven centuries. Londres 1920, 


CRECDD 140; 
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Il y a aussi lieu de tenir compte du cimier. Cet ornement volumineux 
ne s’associe guère qu’au heaume qui lui donne une base stable. En eflet, 
dans le cas d’un casque qui repose sur le crâne et non sur les épaules avec 
fixation à la cuirasse, il aurait par son poids comporté de graves inconvénients 
pour le porteur. Cet ornement pittoresque a obtenu une survivance en art 
héraldique. Dans le cas présent il y a un rapprochement à faire entre le 
dragon et celui du cimier du roi Jean d’Aragon et de Navarre, dans son blason 
du chapitre de la Toison d’or en l’église de Notre-Dame de Bruges (1468). 


Il nous reste à dire un mot de la longue javeline gisant devant le petit 
côté du tombeau. Cette arme était utilisée par les armées des ducs de Bour- 
gogne. Jacques du Clercq atteste le fait dans ses mémoires (1). D’après sa 
description, il s’agissait d’une lance courte, comme celle que l’on voit entre 
les mains du troisième soldat. Un des gardiens du prince des apôtres en porte 
également une dans la délivrance de saint Pierre sur une des pièces de la 
célèbre tenture de la cathédrale de Beauvais (1460). Le « Bréviaire de Philippe 
le Bon », appartenant à la Bibliothèque royale de Belgique, et enluminé par 
Guillaume Vrelant ou Jean Tavernier, vers 1455-66, nous offre une Résurrec- 
tion, où l’on voit un légionnaire romain portant trois javelines empennées (2). 


Cependant dans le cas présent, il s’agit probablement moins d’une arme 
réelle que d’un symbole iconographique. Visiblement elle n’appartient à aucun 
des trois soldats qui auraient été bien embarassés de devoir la porter. Le fugitif 
qui l’a abandonnée semblerait être la Mort définitivement vaincue par le 
Rédempteur sorti vivant du tombeau. Il s’agirait d’une illustration du texte 
de la liturgie faisant allusion au dard de la mort rendu complètement inoffensif, 
Le tableau a donc été peint en un temps où l’on pouvait comprendre l’allusion. 
Certes toute une iconographie de la mort commence à se constituer dès la fin 
du XIVE siècle et au moins dès la première moitié du suivant, mais aurait-on 
songé en 1425 au sens mystique de ce javelot? Par contre, l’allusion devient 
claire si on se place dans la période du maître de Marguerite d’York (1460- 


(?) Jacques pu CLERCQ, Mémoires, passim. Voir aussi V. Gay, op. cit. 1, p. 55. 
(?) V. LEROQUAIS, Le Bréviaire de Philippe le Bon. Bruxelles 1939, pp. 144-152. 
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ail de la fig. 1. 


1480), qui a mis le même javelot dans les mains de la Mort (1), ou au temps 
de la «Danse Macabre» de Guyot Marchant (Paris, 1485), où l’ennemie de 
l'humanité tient parfois une faux ou un javelot. 


*k 


Pour établir la période à laquelle appartient le tableau, nous avons eu 
recours à l’histoire des armes anciennes donc à des arguments ne pouvant 
convaincre que des connaisseurs en la matière. Nous pouvons maintenant 
ajouter des arguments d’ordre plus général. Le tombeau du Christ a été 
représenté souvent dans l’iconographie chrétienne et on ne s’est pas soucié 
de placer l'interprétation du peintre dans une évolution du type. On n’a pas 
fait appel non plus à l’archéologie monumentale. A la fin du XIVE siècle 
et au début du XVe siècle les montants du sarcophage offrent seulement des 
moulures profondes au haut et au bas. À une époque, assez difficile à préciser, 
parce qu’elle exigerait une démonstration trop longue pour la tenter ici, le 
soubassement s’élargit en un empattement comparable à une marche. Dans 
le cas présent on en arrive à un stade ultérieur. L’empattement devient un 
cavet décrivant une courbe très douce, indiquant la dernière période du style 
gothique. La « Résurrection » du musée du Louvre, peinte par H. Memlinc 
vers 1490 nous donne un point de comparaison constituant un argument 
irréfutable. On se demanderait même s’il n°y a pas un lien entre H. Memlinc 
et Pauteur du tableau. De toutes façons nous sommes bien à époque de 
Michel Colombe, qui a réalisé à peu près un profil semblable dans son sarco- 
phage de François II de Bretagne et de Marguerite de Foix à Nantes. 


La bordure des vêtements des trois saintes femmes porte des textes en 
caractères hébraïques. La connaissance de l’hébreu était plus poussée et 
certainement plus fréquente à la fin du XVe et au début du XVI: siècle qu’en 
1425. IT fallut attendre la fondation du Collège des Trois Langues à Louvain 
en 1517 pour que soit diffusée dans notre pays l'étude de l’hébreu. 


On s’est souvent interrogé sur la façon dont les primitifs flamands ont 
eu connaissance de l’aspect de certains monuments de Jérusalem. Nous nous 
contenterons de signaler qu’en retardant la date attribuée aux «Trois Marie», 
nous entrons dans une période où le peintre aurait pu connaître la description 


() F. WinokLER, op. cit., pl. 47. 
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de la Terre Sainte, par Bernard von Breisdenback, imprimée à Mayence 
chez Erhard Reuwich, en 1483. Cette opinion a d’ailleurs déjà été soutenue 
mais n'a pas obtenu l'attention qu’elles méritait (1) 


+ 


Evidemment il paraîtra téméraire de notre part d’avoir remis en question 
un problème dont la solution semblait définitivement acquise. Nous aboutis- 
sons à des conclusions négatives dans ce sens que le tableau ne peut à notre 
avis être de l’époque des van Eyck. Une nouvelle datation devra être proposée 
L'étude des armes figurées dans l’œuvre s’accommoderait avec une période 
entre 1485 et 1525. Le terme ante quem ayant naturellement moins de rigueur 
que le terme post quem. En effet, si on ne peut représenter une arme avant que 
son type soit inventé, on peut encore s’en inspirer quand son usage remonte 
déjà à plusieurs décades. Une chose reste incontestable, le peintre est sous 
l'influence directe de Jean van Eyck (?). Si celle-ci était déclarée tardive, elle 
n’en serait que plus intéressante. Un peintre oublié de notre école va peut-être 
sortir de l’obscurité. Evidemment, l’anonymat du Maître des Trois Marie au 
Tombeau sera difficile à percer, parce que l’influence du ou des peintres du 
polyptyque de l’Agneau s’est diffusée dans un cercle sans cesse plus large. 
Des étrangers se sont assimilé partiellement leur style, mais en laltérant 
progressivement. 

En terminant nous accomplirons l’agréable devoir de remercier M. Eb- 
binge Wubben, directeur du Musée Boymans, de nous avoir autorisé à illustrer 
notre article de reproductions du tableau appartenant à son musée. Nous avons 
contracté une dette de reconnaissance envers M. Coremans, directeur de 
l’Institut royal du Patrimoine artistique de Belgique, pour avoir mis à notre 
disposition une abondante collection de clichés. 


JEAN SQUILBECK 


(2) J-A.B.M. pe Jonc, Mag het paneel voorstellend de « Drie Maries aan het H. Graf» wel aan van Eyck 


worden toegeschreven? Handelingen van het 3de Congres voor Algemene Kunstgeschiedenis. Gand 


1936, p. 24. fe 
(5) A le reflet sur la cuirasse cfr. D. CARTER, Reflection in armour in the Canon van der Paele 


Madonna, The Art Bulletin, t. XXXVN, 1954, pp. 60-62. 
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: Un Souvenir 


de l’époque bourguignonne 


Une plaque de bronze, que conserve le Musée historique de Bâle (fig. 1) 
consacre une fondation qu’Isabelle de Portugal, troisième femme de Philippe 
le Bon, institua dans l’église conventuelle des chartreux à Bâle pour son salut 
temporel et futur, celui de son mari, de son fils Charles, comte de Charolais, 
et de leur postérité, ainsi que pour le salut éternel de leurs ascendants, le roi 
et la reine de Portugal, le duc et la duchesse de Bourgogne. Isabelle verse 
à cette fin une somme de mille sept cents florins du Rhin, à charge pour 
deux chartreux de la communauté, occupant, est-il précisé, les cellules C et F 
du grand cloître, de dire chaque jour deux messes à l’intention des personnes 
susmentionnées. De plus la fondation pourvoit la chapelle, où se diront ces 
messes, des objets suivants: calice, candelabres, pixide, tentures, burettes, 
goupillon, vases d’argent, chasuble, nappes d’autel et autres ornements néces- 
saires au service divin. Le prieur et le couvent se montrent d’accord. Dont 
acte, le jour de la nativité du Seigneur, l’an 1433. 

Le texte latin a été établi par le P. de Gaiffer, bollandiste, et sa lecture 
est publiée in extenso en fin de cet article. 

Si curieux soit-il, le texte ne constitue pas l’unique intérêt de cette plaque. 
Elle comporte dans les angles supérieurs deux figures, dont l’une prête à 
discussion. Sur la gauche, au-dessus de Philippe le Bon, ses armes, le collier 
de l’ordre de la Toison d'Or, qu’il avait fondé, et la devise qu’il prit galam- 
ment, quitte à ne la pas tenir, lors de son mariage avec Isabelle de Portugal: 
«Autre n’aurai». Sur la droite, une figure montrant un enclos, que ferme une 
barrière, avec les armes d’Isabelle et la devise, qui répond à la prenuère et 
la complète : « Tant que je vive ». 

Dans cette dernière figure, on a voulu voir (et cette opinion prévaut en 
Suisse), en pendant à la Toison d'Or, une image de l'ordre de la Haies Il n’est 
pas douteux qu’un ordre de ce nom a existé, bien qu’il n’ait laissé que peu 
de traces. M. Octave le Maire, l’héraldiste bien connu, m’a signalé à ce 
propos un article de Martin Schweisthal, intitulé « Questions d’héraldique » 
et paru dans les Annales de la Société d’ Archéologie de Bruxelles (T. XXX, 1921). 


Laivahte(p193).: 
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Fig. 1 — Plaque de fondation. 


Musée historique, Bâle Photo Musée Historique, Bâle 
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« L’ordre de la Haie, moins connu, a été fondé par un comte de Hollande 
et tirait son nom de la capitale de la Hollande méridionale. L’emblème re- 
présentait une haie circulaire munie d’une porte ou barrière; il ne semble 
plus avoir été conféré depuis la réunion du comté aux provinces belgiques, 
mais 1] fait encore partie de la devise de la Province de Hollande — une pucelle 
tenant au bout d’une hampe le chapeau de la liberté, et le lion armé d’un 
faisceau de flèches, placés à l’intérieur de la haie et accompagnés du lemme 
Pro Patria, — qui apparaît dans le filigrane du papier de Hollande du XVIIIe 
siècle. On peut croire que cette devise a inspiré la représentation symbolique 
de la Pucelle de Gand, également assise dans un enclos ». 

D'autre part M. Victor Tourneur, une autorité en science numismatique, 
m'écrit à ce sujet : « D’après Van der Chijs, De munten der grafschappen Holland 
en £eeland, p. 271, l’origine du «tuin» hollandais remonte à une guerre du comte 
de Hollande Guillaume VI contre le sieur d’Arkel. En 1406, le comte de 
Hollande avait mis le siège devant le château de Hagenstein. Pour protéger 
son Camp et les travaux du siège il fit construire une haute haie formée de 
branches d’arbres entrelacées. 

Après la prise d'Hagenstein, il aurait fait graver un sceau sur lequel cet 
enclos était figuré, pour signer le traité intervenu, et cet enclos figure sur 
plusieurs de ses monnaies, appelées « tuin ». 

C’est un enclos qui embrasse tout le champ de la pièce et qui est fermé 
par devant par une barrière. Le « tuin » figure aussi sur les monnaies de 
Hainaut. Jacqueline de Bavière et Philippe le Bon ne s’en sont pas servis. 
Mais les Etats de Hollande et de Westfrise l’ont repris sur leurs monnaies à 
la fin du XVIe siècle ». 

Ces deux témoignages ne sont pas en tout point concordants. D’après 
Schweisthal il existe un ordre de la Haïe, fondé par un comte de Hollande 
et qui porte le nom de la capitale de ses Etats: La Haye. D’après Van der 
Chijs, cité par M. Tourneur, il aurait existé un sceau et il exista certainement 
des monnaies montrant un enclos, dit « tuin », qui commémorait à l’origine 
une victoire de Guillaume VI, comte de Hollande. Il est un point cependant 
sur lequel les deux témoignages sont d’accord: ordre de la Haie ne fut plus 
conféré depuis la réunion du comté de Hollande aux DIORCE belgiques, 
c’est à dire depuis 1428. Jacqueline de Bavière, qui céda le comté LE Hosts 
et de Hainaut à Philippe le Bon, non plus que ce prince luméme n oos 
employé les monnaies dites « tuin ». Ce motif ne devait reparaître qu'un 
siècle et demi plus tard sur les monnaies de Hollande et de Westfrise, et de 


plus en filigrane dans le papier de Hollande. 
81 


On peut se demander dès lors s’il est vraisemblable qu’une princesse 
portugaise, arrivant dans nos pays, ait choisi pour insigne un ordre qui n’avait 
jamais été illustre (nous n’en possédons matériellement aucun insigne), que 
les ducs de Bourgogne n’avaient ni fondé, ni porté et qui avait pratiquement 
cessé d’exister. Tel est cependant le point de vue de deux érudits suisses. 

Stückelberg, parlant de la plaque de bronze du Musée Historique de 
Bâle, voit dans la figure qui en occupe le coin supérieur droit une représen- 
tation de l’ordre de la Haïe (« Das Wappen der Mutter Karls des Kühnen », 
dans Archives héraldiques suisses, vol. XV, 1901, p. 42-43). II en cite d’autres 
exemples. Mais dans ceux qu’il reproduit, comme dans celui que fournit 
Conrad von Grünenberg, un héraldiste du XVe s. {Wappenpuch, T, verso de 
la page de titre), l’insigne se présente sous l’aspect de branchages entrelacés 
entre des piquets fichés en terre, un ouvrage de siège, dont les gabions, encore 
en usage, offrent une image réduite. Or la clôture qui entoure les armes 
d'Isabelle est une palissade à claire voie. 

Paul Ganz, dont on pouvait espérer 
quelque lumière, écrivant sur le même sujet 
dans la même revue (vol. XIX, 1905, p.140), 
prend le monument qui nous occupe pour 
lPépitaphe de Marguerite de Bavière, mère 
de Philippe le Bon, alors qu’il constitue 
une fondation faite en commun par le 
duc et sa troisième femme. Il voit, comme 
Stückelberg, une représentation de l’ordre 
de la Haïe dans la figure qui en orne le 
coin supérieur droit. 

Un fait, capital me paraît-il, a échappé 
aux deux archéologues suisses: la conjonc- 
tion des armes de Philippe le Bon, entou- 
rées du collier de la Toison d’Or, et des 
armes d'Isabelle de Portugel, enfermées 
dans un enclos, n’est pas unique. On la 
trouve sur la miniature qui orne le premier 
feuillet du Ms. 10.308 de la Bibl. Royale 
de Bruxelles, transcrit pour Philippe le Bon 
Fig. 2 - Corbeau d’une poutre. et Isabelle de Portugal (Victor Tourveur), 
Hôel Baden ous « Les origines de l’Ordre de la Toison d'Or 

Copyright A.C.L., Bruxelles  €t la symbolique des insignes de celui-ci » 
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dans Bulletin de la Classe des Lettres et des Sciences morales et politiques, Académie 
de Belgique, 52 série, t. XLII, 1956, fig. 9; Durieu, La miniature flamande, 
pl. 91 et p. 90). D’autre part l'emblème personnel, ce que l’on appelait alors 
la « devise », d'Isabelle de Portugal se voit au corbeau d’une poutre dans une 
salle de rez-de-chaussée de l'hôtel Bladelin à Bruges. Elle y fait pendant au 
briquet de Bourgogne (fig. 2). Enfin M. Quarré, conservateur du Musée 
de Dijon, m’a affirmé que les collections dont il a la charge contiennent 
une plaque toute semblable à celle du Musée de Bâle. 

Ces exemples nous incitent à voir dans la palissade qui entoure les armes 
d’Isabelle de Portugal un emblème personnel de cette princesse, en rapport 
avec sa devise : « Tant que je vive » et contenant une promesse de fidélité 
conjugale. Mais, à défaut d’un texte, on ne saurait rien affirmer. 

On peut admettre cependant que la «devise» qu’Isabelle de Portugal 
se choisit à l’occasion de son mariage était dans son esprit l’emblème de la 
fidélité conjugale. 

Emile Gevaert, parlant de la plaque de bronze qui nous occupe, s’attarde 
également aux armes de Philippe le Bon et d'Isabelle. Il les reproduit, chacune 
avec son fragment de devise: «Autre n’aurai». «Tant que je vive» et conclut: 
«C’est comme un dialogue entre les époux, un serment réciproque de fidélité 
conjugale» (L’héraldique..., p. 119). Renan, dans son étude intitulée Le Cantique 
des Cantiques (12e éd., Paris, 1923, p. 32), écrit «Il (l'amant) se croit assuré 
de sa fidélité, et il la loue comme une fontaine scellée pour tout autre que 
pour lui». Le jardin clos est une autre image dire la même chose et se trouve 
associé à la fontaine scellée dans le passage en question du Cantique des Cantiques 


Ve t alias TX 12\ 


Guy DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 
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ANNEXE 
TEXTE NDE PA NEIC- 


Illustrissima ac potentissima princeps Isabellis, fiia Iohannis ///// Algarbie 
atque dominii Gepte (1), duchissa Burgundie, Lotharingie, Brabancie et Lim- 
burgie, comitissa Flandrie, Arthesii, Burgundie, palatina, Hanonie, Hollandie, 
Zellandie et Namurci, sacri imperii marchionissa ac domina Frisie, Salinis et 
Machlinie, salubriter mota, fundavit in hac ecclesia conventuali Ordinis Car- 
tusie, situata in Basilea minori duo anniversaria et duos religiosos eiusdem 
ordinis perpetuos intercessores apud Deum ad duas missas celebrandas quali- 
bet die pro salute animarum excellentissimi principis Domini Philippi, ducis 
Burgundie eius mariti et sue, nec non Domini Karoli Burgundie, comitis Qua- 
drilensis (?) eorum filii ac pro prosperitate ipsorum adhuc modo viventium 
et dum ab hoc seculo decesserint propter refrigerium animarum eorumdem 
et etiam propter refrigerium animarum defunctorum illustrissimarum memo- 
riarum regis et regine Portugalie, ducis et duchisse Burgundie, patrum et 
matrum prefatorum Domini et Domine et omnium aliorum pro quibus predicta 
duchissa intendit orationem fieri; qui duo predicti religiosi Ordinis Cartusie 
a modo tenebunt et inhabitabunt cellas signatas primam littera C et secun- 
dam littera F, situatas in magno claustro istius sepedicte presentis ecclesie, 
ad cuius fundationem et perpetuam participationem in omnibus et singulis 
precibus et aliis bonis spiritualibus factis et fiendis ab omnibus et singulis 
religiosis istius dicte ecclesie, prememorata domina illustrissima dedit et con- 
tulit eis summam mille septingentorum florenorum Renensium; insuper capel- 
lam ordinatam ad huiusmodi missas prelibatas celebrandas munivit calice, 
candelabris, pixide, pan«nois (3) urceolis, aspersorio ac aliis sufficienter vasis 
argenteis, casula, mappis ac aliis ornamentis ad servitium divinum faciendum 
requisitis, et alia quamplurima bona fecit predicto Ordini Cartusie; qua de 
causa religiosi, prior et conventus dicte ecclesie fuerunt bene contenti et 
promiserunt sub obligatione et ypotheca bonorum temporalium sui monasterii 
continuare et perficere dictam fundationem modo et forma superius declaratis 
et secundum tenorem ampliorem litterarum doni predicti super hoc con- 


fectarum. Acta fuerunt hec anno a nativitate Domini millesimo CCCCo 
tricesimo tertio. 


(?) Ceuta. (?) Charolais. (#) On lit banis; il faut lire pannis; on peut traduire : tentures. 


84 


Documenten 
in verband met de Brugse schilders 
uit de XVI° eeuw 


V. PAULUS COCKUUT 


Paulus Cockuut wordt in de gildeboeken van het ambacht van de beel- 
denmakers en de zadelmakers te Brugge slechts driemaal genoemd (1). De 
cerste keer wordt van hem gewag gemaakt naar aanleiding van zijn inschrijving 
als leerknaap van zijn broeder, meester Dirk Cockuut, op 28 september 1512. 
De tweede maal betreft zijn inschrijving als meester-schilder op 20 februari 
1522. En de derde vermelding is de aantekening van zijn overlijden in het 
obituarium of de dodenlijst van het ambacht. Paulus Cockuut, die blijkbaar 
te Brugge werd geboren, er heeft gewoond en gewerkt, en ten slotte aldaar 
is overleden, heeft dus zijn gehele levensloop zogoed als uitsluitend in deze 
stad doorgebracht. Zijn afsterven had plaats tussen juni 1556 en juli 1557, 
meer bepaald korte tijd voor het verscheiden van zijn gildebroeder, Simon 
Pieters, die tussen 28 januari en 29 maart 1557 is gestorven (?). 


Bij zijn overlijden liet Paulus Cockuut een nog betrekkelijk jonge weduwe 
na — zij Was toen ongeveer negenenveertig jaar oud — alsmede vier ongehuwde 
dochters, namelijk: Anna, Elizabeth, Johanna en Magdalena. Daarenboven 
waren uit zijn huwelijk met Elizabeth Gheeraerts nog drie andere dochters 
gesproten, die toen reeds getrouwd waren, te weten: Jozine met Andries 
Huughe, Catharina met Fernand van Damast, en Marie met Lieven Hoste. 
Wanneer vrouw Elizabeth Gheeraerts omstreeks 1581 op haar beurt overleed, 
na ongeveer vijfentwintig jaar haar man overleefd te hebben, waren haar 


(2) Zie: C. VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z.j. (1913), biz. 63 b, 


76 a, 202 a. e : 4 . 
(2) he de sterfdatum van Simon Pieters, die in het obituarium van het Brugse schildersgild onmid- 


dellijk na Paulus Cockuut staat ingeschreven, zie: R. A. PARMENTIER, Bronnen v00r de geschiedenis 
van het Brugsche schildersmilieu in de XVI® eeuw. VI. Simon Pieters, in Revue belge d'archéologie et d’histoire 


de l’art, dl. van (Antwerpen, 1938), blz. 351-352. 
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dochters Elizabeth en Johanna intussen eveneens getrouwd, de ene met Jan 
van de Voorde, de andere met Jan Prumboudt. Anna en Magdalena, res- 
pectievelijk omstreeks 1539 en 1547 geboren, bleven na de dood van hun 
beide ouders als ongehuwd na. Paulus Cockuut heeft dus alleen dochters 
gehad waarvan Magdalena de jongste schijnt geweest te zijn. 


Alleszins sedert 12 augustus 1549 (1) en tot zijn overlijden was onze 
Paulus tevens klerk van het Brugse schuttersgild van Sint Joris (Jong Hof), 
dat in de Vlamingdam gevestigd was (?). Uit dien hoofde genoot hij een 
jaarlijkse bezoldiging van vijfentwintig schelling groot. Voor buitengewone 
diensten, waaronder soms schilderwerk, keerden de schutters hem daarenboven 
telkens een afzonderlijke vergoeding uit. Aldus schilderde Paulus Cockuut 
geregeld de gaaien naar dewelke geschoten werd. Hij tekende ook ieder jaar 
het patroon van de «pareure» of staatsiekledij, die de gildebroeders van Sint- 
Joris droegen op Heilig-Bloeddag en bij andere voorname plechtigheden. 
Onvergeld waren evenmin de diensten die zijn vrouw en zijn dochters 
weleens aan de schutters bewezen. Naar aanleiding van het overlijden van 
zijn klerk liet het Sint-Jorisgild voor hem een zielemis celebreren evengoed 
als voor een van zijn leden. 


Paulus Cockuut was ook nog klerk van de kerkelijke broederschap van 
Onze-Lieve-Vrouw van Rozebeke, die in de kloosterkerk van de paters 
Karmelieten te Brugge gevestigd was (3). 


Op 2 maart 1556 verwierf onze Paulus de eigendom van een huis met erf, 
gelegen aan de westzijde van de Vlamingdam te Brugge. Dit huis, dat onze 
schilder wellicht van vroeger al bewoonde, paalde aan de ene kant aan de 
gebouwen van het schuttershof van Sint Joris, waarvan hij de klerk was, 
en aan de andere kant aan een straatje, het Koolhof geheten (4), dat verbinding 
gaf met de Ezelstraat. Wanneer in 1581 het huis van Paulus Cockuut door 


(1) Zie: Brugge, stadsarchief, rekeningboek van het schuttersgild van Sint Joris (Jong Hof) over de jaren 
1549-1579, fol. 30: «Rekeninghe aenghaende den costen bi den ghemeenen ghezelschepe ghesup- 
porteert in ’t festieren van der compagnie van der cruusbooghe van der stede van Ryssele… 
alhier ghecommen bin der stede van Brugghe … den XII dach van aougst XVe neghenenveertich 
ende was alsdoen van deser ghilde … den clerc: Pauwels Kockuut». 

(?) Destijds bestonden te Brugge twee schuttersgilden van Sint Joris, namelijk: het Oud Hof en het 
Jong Hof. Over deze schuttersgilden zie: J. van PRAET, Jaer-boek der keyzerlyke ende koninglyke hoofd- 
gilde van den edelen ridder Sint Fooris in den Oudenhove binnen de stad Brugge, Brugge, 1786; A. DucLos, 
Bruges, histoire et souvenirs, Brugge, 1913, blz. 521-522. 

(*) Zie: Brugge, stadsarchief, gildeboek van de Broederschap van Onze-Lieve-Vrouw van Rozebeke, fol. 29 v. 

(*) Over dit straatje en zijn afschaffing als openbare weg, zie: L. GILLIODTS-VAN SEVEREN, Relevé 


historique de toutes les ruelles, waterstraetjes, impasses, etc. de notre ville, in Bulletin communal de la ville 
de Bruges, tome xxxnr (1889), biz. xcr-cxxx. 


86 


zijn erfgenamen aan Pieter Sorret verkocht werd, was het Koolhof reeds 
gedeeltelijk aan het openbaar domein onttrokken en in particuliere handen 
overgegaan. Ook de weduwe van onze schilder, die na de dood van haar man 
eigenares van het voormelde huis bleef, wist een deel van het Koolhof van de 
stadsregering in cijns te verwerven om aan haar eigendom toe te voegen. 


Bepaald rijk is Paulus Cockuut zeker nooit geweest. Zoals we even zagen, 
werd hij pas op het einde van zijn leven eigenaar van zijn huis. Maar onbe- 
middeld zal hij ook niet geweest zijn. Ogenblikken van dringende geldnood, 
die zich bij zijn vakgenoten nog al eens voordeden, schijnt hij niet doorgemaakt 
te hebben. Dat hij in staat was in 1551 een bedrag van zes pond groot aan 
een zekere Alexander Cockuut in leen te geven, staaft ons vermoeden. 
Overigens heeft het onze Paulus nog heel wat moeite gekost om het uitgeleende 
bedrag terug in handen te krijgen. 


Een voorname rol in het Brugse schildersgild heeft Paulus Cockuut stellig 
ook niet vervuld. Al weten wij dat hij niet enkel gewoon schilderwerk heeft 
uitgevoerd, maar ook taferelen heeft vervaardigd. Eenmaal'zien we hem zelfs 
drie schilderstukken aan de man brengen in een herberg. En al bleef hij ruim 
vifendertig jaar lang te Brugge als zelfstandig meester werkzaam, toch maakte 
hij geen enkele keer deel uit van het ambachtsbestuur. Hiermede is natuurlijk 
niet het bewijs geleverd, dat Paulus Cockuut een onaanzienlijk schilder zou 
geweest zijn — ook Hans Memling bekleedde nooïit een bestuursambt in het 
schildersgild — toch mag men veilig aannemen, dat hij nooit bij de eerste- 
rangsfiguren van de toenmalige Brugse kunstenaars zal mogen gerekend 
worden. Een oordeel over zijn vakbekwaamheid en zijn kunst zal overigens 
pas mogelijk zijn wanneer althans één van zijn gewrochten wordt ontdekt. 


. À. SCHOUTEET 


il 


1532 juli 4. — De schilder Paulus Cockuut en de landbouwer Adriaan <eghers worden aangesteld 
als voogden over Adriana, de minderjarige dochter van Lieven Gheeraerts en zÿn vrouw Margaretha. 


Pauwels Cockuut, schildere, ende Adriaen Zeghers, landsman, juraverunt tutores van 
Adrianekin, Lieven Jans’zuene Gheerardts dochtre by Margriete, uxor. Actum den IlIlen 
dach van hoymaent XXXII, present: Stakenburch ende Gheerolfs, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 6, 


n' 3. 
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1541 januari 5. — Jn vervanging van Jacob Lievens, overleden, wordt de schilder Paulus Cockuut 
benoemd tot voogd over Cornelis, de minderjarige zoon van Jacob van Aerts en zijn vrouw Marie Coopmans. 


Pauwels Cockuudt, schildere, juravit tutor in stede van Jacop Lievins, overleden, met 
Adriaen Bernaerts, te vooren voochd, van Corneilkin, Jacop van Aerts zuene by Marie Coop- 
mans, uxor. Actum den Ven in lauwe XL, present: Meeuwe ende Eede, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1531-1545, fol. 57v., 
si 4 


9. 


1547 januari 13. — Pieter de Wreede, paardenverhuurder, en Paulus Cockuut, schilder, worden 
aangesteld als voogden over Pieter en CGornelis, de tivee minderjarige kinderen van Jacob de Wreede en 
zÿyn vrouw Catharina Cornelis. 


Pietre de Wreede, perdeverhuerere, ende Pauwels Cockuut, schildere, juraverunt tutores 
van Pierkin ende Neiïlkin, Jacques de Wreede kindren by Kathelyne Cornelis, uxor. Actum 
den XIIIen in lauwe XLVI, present: Petyt, overzienre, Merendre ende Winnoc, scepenen (1). 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1545-1558, fol. 191 v., 
nes 7 

25 


1549-1550. — Posten uit de rekening van het schuttersgild van Sint Foris (Gong Hof) te Brugge 
betreffende Paulus Cockuut. 


Betaelt voor den ghaey te snydene ende die te schilderen per Pauwels 


Cockuut : ANTONIO 
Betaelt den voorn. Pauwels van ?s conynex paruere te contrafaicten 

in den paruerbouck : VE,gr. 

; Betaelt den clercq, Pauwels Cockuut, voor zyne gaygen van desen jaere :  XXV s. gr. 


Betaelt vrau Cockuuts voor haer moeyte van schommelen, schueren 
ende wasschen voor ’t heele jaer : 


Betaelt Pauwels Cockuut voor den dienst van zyn huusvrauwe ende 
dochtre bin der ghaeyfeeste : 


HS ore 


IT s er. 


e 


() Op 3 maart 1548 deden de voormelde voogden bij de weeskamer van Brugge aangifte van de 
goederen, die de voornoemde kinderen van hun vader erfden. Zie: Brugge, stadsarchief, register 
van wezengoederen van Sint-Nikolaaszestendeel over de jaren 1531-1552, fol. 209. 
Een soortgelijke post komt regelmatig in de volgende rekeningen voor. Uit de onderlinge verge- 
lijking van de teksten blijkt dat Paulus Cockuut het schilderen zelf deed maar het snijwerk door 
een ander persoon liet uitvoeren. De post uit de rekening over het dienstjaar 1555 juni - 1556 juli 6 
(fol. 98 v., n° 9) is wellicht het duidelijkst: «Betaelt Pauwels Kockuut voor den ghay te doen 
snyden ende voor hem te scilderen, tsamen: xvnr gr». ; 
Ook deze post komt in de volgende rekeningen regelmatig voor. De tekst uit de rekening over 
het dienstjaar 1554 juni - 1555 juli 8 (fol. 88, n° 6) is, ons inziens, de duidelijkste: «Betaelt Pauwels 
Cockuut voor de paruere ende °t manneke te contrafeytene: vi gr.». 


(a 


CS 


(te 


—Z 


88 


Betaelt Pauwels Kockuut ende den teekenare ter cause van zekere 
voyage by hemlieden ghedaen t Oudenaerde omme den booghemaker aldaer 
te spreken : IT s. IIII d. gr. 


Rekeningboek van het schuttersgild van Sint-Foris 
(Jong Hof) over de jaren 1545-1579, rekening over 
het dienstjaar 1549 mei - 1550 mei, fol. 23 v., 
n’'8 6, 7, 10, 11, fol. 25 v., nt 9, fol. 27 v., nr 1 (1). 


De 


1552, juni 30. — Uitspraak van schepenen van Brugge in het geschil tussen Paulus Cockuut 
en de weduwe van Alexander Cockuut, waarbij deze laatste verwezen wordt tot betaling van de tegen haar 
gevorderde som van zes pond groot. 


Alzoo Pauwels Cochuut, heesschere, ten zekeren voorleden daghe upgheroupen ende 
betrocken hadde ter vierschaere der stede van Brugghe [de] weduwe van wylent Sanders 
Cochuut, verweereghe, ende jeghens haer gheëxhibeirt zekeren heesch in ghescriften, inhou- 
dende hoe wylent Sanders Cochuut, ’s verweereghens man was, up den XIXen dach van 
septembre XVE® eenenvichtich laetstleden gheëxpediert hadde zyne cedule ende obligatie ende 
by dien verkent in den heesschere ghehouden ende belanct zynde van der somme van zes 
ponden grooten Vlaemscher munte, commende ter causen in dezelve cedule verclaerst, 
belovende dezelfde somme te betalene denzelven heesschere ofte den brynghere van diere 
ten wille ende vermane, alzoo tzelve al duechdelicke blycken mochte by der cedule daerof 
zynde, die den voorn. heesschere promptelicke betoochde ende exhibeirde. Ende want hy, 
heesschere, verzocht hadde an de verweereghe betalynghe t’hebbene van de voorn. somme 
van zes ponden grooten was zoe, verweereghe, dies te doene gheweest, refusant in zulcker 
wys dat dese heesschere van nooden was jeghens haer dit betreck te doene, ende contendeirde 
midsdien ten fyne dat by vonnesse ende overecht [sic] gheseyt, ghewyst ende verclaerst zoude 
wesen, dat hy hem van der verweereghe becroondt ende beclaecht hadde met goeder causen, 
zoude dienvolghende de voorn. verweereghe ghecondempneirt zyn den heesschere te betalene 
de voorn. somme van zes ponden grooten met de costen, ende in ’t cas van processe in schaeden 
ende interesten, ofte uuterlick zouden hem, heesschere, zulcke andere conclusiën anneghe- 
wesen zyn als hem naer rechte toebehoorden. 


Ende naerdat de betrocken verweereghe verzocht hadde dat de heesschere verclaersen 
zoude by eede van calumnie wanneer hy haeren man de somme in de overgheleyde obligatie 
begrepen gheleendt hadde, daerup d’heesschere procederende verclaerst hadde dat hy de 
gheheeschte schuldt ende noch meerdere den voorn. Sanders gheleendt hadde ten diverschen 
stonden naer dat hy, Sanders, hem ten huwelicke ghestelt hadde metter verweereghe, ende 
dat dezelve verweereghe, tzelve ghehoort hebbende, zeyde ten principalen jeghens ?s hees- 
schers libel niet wetende te zegghene, sluytende alzoo de zaeke in rechte. 


(2) Hierbij aansluitend vermelden wij nog twee posten uit de volgende rekeningen van het Sint- 
Jorisgild betreffende Paulus Cockuut: , 
a) Bijzondere rekening betreffende de oprichting van een kapel in het schuttershof, afgehoord op 8 januari 1554 
(fol. 72 v., nr 5): «Betaelt Pauwels Cockuut over diversche zaken by hem verleit ende van handt- 
ghedaet by hem ghedaen zynen ambochte anghaende al achtervolghende zyne rekenynghe 
daerof zynde, bedraghende de somme van XII S. gr.». 
b) Rekening over het dienstjaar 1555 juni - 1556 juli 6 (fol. 99, nr 2 
 scilderen van 11 wapenen van mynheere van Praet: XI gr.». 


): «Betaelt Pauwels Cockuut voor 
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Soo was by scepenen van Brugghe, ter voorseyde vierschare te rechte zittende ende 
in dese zacke recht doende, ter manynghe van den heere, de verweereghe ghecondempneirt 
te betalenne den heesschere de gheheeschte somme van zes ponden grooten, absolverende 
haer van den surpluuse van ’s heesschers heessche ende compenserende de costen van desen 
betrecke uut causen scepenen daertoe mouverende. 

Actum den laetsten dach van wedemaent in ’t jaer XVc tweenvichtich. 


Register van de vierschaar van Brugge over de jaren 
1551-1554, fol. 75 v. - 76. 


6. 


- 


1556 september 26. — Paulus Cockuut en Nikolaas Boree leggen hun eed af als voogden over 
Hans, de minderjarige zoon van Gillis Longhespee en zijn vrouw Elizabeth Cockuut. 


Pauwels Cocquut ende Nyclaeus Boree, posteybackere, zwoeren voochden van Hans 
Longhespee, filius Gillis, by Lisbette Cocquuts, zyne wyve, omme duwarie te passerene. 
Actum den XXVIen in septembre LVI, present: Kethele ende Berghe, schepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1545-1558, fol. 48 v., 
nel: 


de 


1556 juni - 1557 juli 6. — Het schuttersgild van Sint Foris (Fong Hof) te Brugge keert een 
bedrag uit van 3 schelling 6 denier groot aan zijn Kkapelaan voor het celebreren van zielmissen voor de 
afgestorven leden en voor de klerk van het gild. 


Item, betaelt den capellaen voor vier zielmessen, te wetene: over Donaes Vlaminc, 
Joos Gomaer de jonghe, Joos Gillis, d’heer Raphaël Roos, Pieter Dominicle, Joos van Belle 
ende Pauwels Cockuut, comt : ITS VI der 


Rekeningboek van het schuttersgild van Sint foris 
(Jong Hof) over de jaren 1549-1579, rekening over 
het dienstjaar 1556 juni - 1557 juli 6, fol. 109 v. 
ne. 


8. 


1558 maart 5 en kort daarvoor. — Uit het dossier van het proces, hangende voor schepenen van 
Brugge, tussen de weduwe van Paulus Cockuut en Pieter vander Heyde: lijst van vraagpunten, door de 
weduwe Cockuut aan de magistraat overgelegd om daarop de door haar aangewezen personen in het verhoor 
te nemen, alsmede de naderhand gehouden informatie. 


Intendit van den faicten ende articlen, die de wedewe van Pauwels Cockuut noodza- 
kelic te veriflierene heiïft in zeker proces dat zoe hanghende heift onghedecideirt, als hee- 
scheghe, jeghens Pietre vander Heyde, verweerere, v66r Ulieden edele, wyseende voorzieneghe 
heeren burchmeesters, scepenen ende raedt deser stede van Brugghe. 

Alvooren, omme te veriffierene ’t inhouden van ?’s heescheghens verbale replycque in 
effecte, dat leden twintich maenden ofte daerontrent de verweerere, zonder eeneghe reservatie 
ofte condicie, jeghens ?s heesscheghens man cochte de tavereelen, daerof van der betalynghe 
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questie roert, voor de somme van drie ponden grooten, te betaelne by drie scellinghen ende 
vier pennynghen grooten telcker maendt doe cerstcommende, versouct de heescheghe daerup 
ghehoort t’hebbene by eede: Jan de Hondt, Phelips Bus. 


Ende in supplemente van preuve de heescheghe presenteirt haren eedt. 


Item, ter justifficatie van ’s heescheghens scriftelicke triplycque, alzo die ghecouchiert 
staet, de heescheghe employert te dien fyne voor preuve de kennesse die de verweerere dien- 
angaende es doende by zyne verbale quadruplycque, voor alsoverre als die doet t’haren 
voordeele ende niet voordre, ontkennende nietmin dat de verweerere de ghelibelleirde ma- 
nynghe ghedaen zoude hebben ter instantie ende versoucke van wylen Pauwels Cockuut, 
?s heescheghens man. 

Ende de heescheghe, te boven commende van haren vermete, zullen haer onghewesen 
werden hare ghenomen conclusiën. 


(Ge) ARR IÈDERE 


Informatie ghehoort ten verzoucke van de weduwe van Pauwels Cockuut, heescheghe, 
jeghens Pieter vander Heyde, verweerere, naerdat Pieter Bassee, garssoen, gheaffirmeert 
hadde dezelve verweerere ende partye adverse ten desen fyne ghedaecht t’hebbene. 


Jan de Hondt, oudt XLITI jaren of daeromirent, oorconde beleedt by de heescheghe 
up ‘t le article van hueren intendit, deposeert by eede warachtich te zyne, dat gheleden 
meye laetsleden één jaer, onbegrepen van den precisen dach, hy deposant metten verweerere, 
synen schoonbroedere, en de andere persoonen vergadert was ten huuse ende taveerne, som- 
wylen ’s heescheghens man, ghenaempt « De Drie Cueninghen » (1), ende alzo hy die 
spreict eens vandaer vertrack ende binnen II hueren daernaer wederomme ghecommen was 
by denzelven verweerere ende andere huerlieder compaignie binnen de voorn. taveerne, 
aldaer hy dezelve compaignie ghelaten hadde, zach dat in de camere daer zy zaten ghestelt 
waren drie tafreelen, ende alzo hy, deposant, dezelve ziende, die zeere prees, ghaven hem 
zommeghe van de voorn. compaignie te kennen hoe de verweerere die jeghens ’s heescheghens 
man ghecocht hadde ende dat de betalinghe van diere gheschieden moeste by III s. IIII d. gr. 
telcke maende doen eerstcommende, nemaer of dezelve coop anders ghebuerde, en weet hy 
niet, mids dat hy in ’t maken van diere zelve niet by noch present en was. Ende voordere niet. 


Present : Berghe, scepene, 5 maerte 1557. 


Philips Bus, riemakere van zynen style, oudt XXXIII jaren of daeromtrent, neve van 
den verweerere, oorconde beleedt by de verweereghe als de voorgaende ghetuughe,. deposeert 
by eede dat hy, deposant, ontrent meye laetsleden één jaer metten verweerere, zynen oom, 
vergadert was in de taveerne ghenaempt « De Drie Cueninghen », aldaer de verweerere hem, 
deposant, te kennen ghaf hoe hy van ?s heescheghens man doen ter tyt ghecocht hadde een 
tafreel, te betalen by III ofte III s. gr. de maent, maer dat hy voor tzelve niet vele gheven 
en zoude, mids dat haeren man was t’zynent ghehaelt hadde ende van de scult van de Roose- 
bekens (2) yet uutstaende hadden, daerof zy wel eens worden zouden, zegghende dat ?s heesche- 
ghens man noch twee andere tafreelen hadde die hem wel dienen zouden ende wel zoude 
willen coopen, twelcke hy, deposant, hoorende, alzo ’s heescheghens man by hemlieden 


(2) Wegens het ontbreken van nadere aanwijzingen, is de ligging van de berberg «De Drie Koningen» 
niet te bepalen. In de tweede helft van de 16° eeuw waren er inderdaad een tiental huizen te 
Brugge, die aldus genoemd werden. Vgl. L. GILLIODTS-VAN SEVEREN, Les registres des «Zestendeelen» 
ou le cadastre de la ville de Bruges de l’année 1580, in Annales de la Société d’Emulation de Bruges, tom. 
xLur (1894), passim. ‘ 

(2) Bedoeld wordt de Broederschap van Onze Lieve Vrouw van Rozebeke, waarvan onze Paulus 


Cockuut de klerk was. 
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ghecommen was, vraechde of hy den verweerere, ?s deposants oom, wilde de andere tafreelen 
vercoopen ende laten up ghelycke conditie als hy ?t eerste ende ’t voorgaende ghecocht hadde, 
waerup ’s heescheghens man zeyde: dat ja, slaende over zulx den verweerere den coop van 
diere overe, zegghende: « Wy zullen ’t wel eens worden ». 

Gheéedt ut supra. 

Gerechtelijke dossiers, n* 168; aantekening op de 
rug: « Intendit de weduwe van Pauwels Cockuut, 
heescheghe, jeghens Pietre vander Heyde, ver- 
weerere. - H » (1). 


$). 


1558 september 15. — Uit het dossier van het proces, hangende voor schepenen van Brugge, 
tussen de weduwe van Paulus Cockuut en Pieter vander Heyde: eis van de aanlegster. 


Comparerende voor ’t college van scepenen der stede van Brugghe ter camere Joos 


van Rybeke, als procureur ende machtich over de wedewe van Pauwels Cockuut, heesscheghe, 
tendeerde ten fyne dat Pieter vander Heyde, de waslichtmakere, aldaer by hem betrocken, 
verweerere, by vonnesse van den voorn. college ghecondemneert zoude wesen der hees- 
scheghe te betalen de somme van drye ponden grocten, die hy haer sculdich was ter causen 
van zekere tafereelen by hem jeghens ’s heesscheghes voorn. man ghecocht, ende tottedien 
de costen van den betrecke metgaders ’s heesschers scaden ende interesten; omme up twelcke 
te commen andwoordene was den verweerere, ten verzoucke van Gomaer Coolman, ghe- 
consenteert dach t’achte daghen eerstcommende. 


Actum den vyfthiensten dach van septembre in ’t jaer duust vyfhondert ende achten- 
vyftich. 

Oorkonden van private aangelegenheden, 1° serie, 

n' I11/154. - Aantekening op de rug: «Acte van 

heessche vidua Pauwels Cockuut, heesscheghe, 

contra Pieter vander Heyde, verweerere. - A» (?). 


10. 


1558 oktober 31. — Verslag van de lijkschouwing en de informatie, gedaan door de justitie van 
de stad Brugge, naar aanleiding van het om het leven komen door verdrinking van Godelieve van de Voorde. 


Uit de informatie volgen hier alleen de verklaringen, afgelegd door de weduwe en de dochter van Paulus 
Cockuut. 


Actum ’s maendaechs den laetsten dach van octobre in ’t jaer XVe LVIII. 

Beschout Godelieve, de dochter van Jacop vande Voorde, weduwe van Cornelis Zoete, 
riemakere, doot ende verdroncken ligghende in de uterste veste van deser stede, tusschen der 
Ezel- ende de Smedepoorte, aldaer zou gister inne ghevallen was, zo men bemoede, mids 
dat zou up de noene haer ghync vermeyen, ende binder nacht niet thuus commende, hedent 


(@) Het dossier betreffende onderhavig proces is onvolledig: het bevat enkel het hier afgedrukte 
intendit met informatie. 
(?) Na een eerste proces — zie voorgaand nummer — waarbij Pieter vander Heyde werd verwezen 


tot betaling van het door de weduwe Cockuut geëist bedrag, schijnt dus een tweede proces nodig 
geweest te zijn om van dit bedrag in het bezit te komen. 
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ontrent den acht hueren bevonden wiert in de voorn. veste. Actum als boven, present : 
d’heeren Philips Dominicle ende Michiel Halle, scepenen, midsgaders Heindric vande Cap- 
pelle, stedehoudere van den scoutheeten. 


… Lysbette, de dochter van Pauwels Cockuut, oudt XXI jaren of daerontrent, zeide 
by hueren eede niet wetende van der toecompste van der doot van de voorn. Godelieve, 
anders dan zou ghehoort hadde, vrindaghe lestleden snavonts ten acht hueren van in de 
voorcamere van huerlieder huus, commende jeghens de voorcamere van tzelfs Godelievins 
woenste, dat dezelve Godelieve riep : « Hoch God, brict myn herte ofte myn herte brict », 
welc roupen of claghen duerde wel een alf huere, ende heeft zou deposante der zelver Gode- 
lieve ten diveersche anderen stonden meer hooren claghen dat zou zeere qualic te passe ende 
groote benauthede an ’t herte ghehadt hadde, maer anders en weet zou. 


Lysbette, de weduwe van Pauwels Cockuut, oudt vichtich jaren of daerontrent, wonende 
neffens de woenste van de overledene, zeicht by eede niet wetende van der toecompste van 
den overlydene van derzelver Godelieve, dan zou ghehoort hadde uten monde van huere 
dochtere, dat dezelve Godelieve niet wel te passse gheweest en hadde de voorleden weken, 
zeere ghesteint ende gheclaecht hadde groote pyne an ’t herte t’hebbene, maer anders en 
wiste zou. 

Schouxwboek over de jaren 1554-1584, fol. 85 r.-v. 


QE 


1558 november 24. — Andries Huughe ende Lieven Hoste leggen hun eed af als voogden over 
Anna, Elizabeth, Fohanna en Magdalena, de vier minderjarige kinderen van wijlen Paulus Cockuut en 
ziÿn vrouw Elizabeth Gheeraerts. 


Andries Hughes, boghemakere, ende Lieven Hoste, muelenaere, zwooren voochden 
van Tannekin, Lisbette, Janneken ende Magdaleenekin, kinderen van Paulus Cocquut by 
Lisbette Gheeraerts, zyne wive. Actum den XXIIIIen in novembre LVIII, present: Heede, 
overziendere, Coste ende Weerde, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van eedsafleg- 
gingen door voogden over de jaren 1558-1574, fol. 226 v., 
n' 8. 


122 


1559 september 6. — Andries Huughe en Matthijs Gheeraerts, als voogden van Francine, de 
minderjarige dochter van Fernand van Damast en Catharina Cockuut, verklaren dat hun pupil, mits behoud 
van de inbreng, aan de boedel van haar grootvader verzaakt. 


Boodt, Merendre, Lem, Despars, Snouckaert, Ancheman, den VIen septembre 59. — 
Dat het gheconsenteert ende gheoctroiert es gheweest by den ghemeenen college van scepenen 
deser stede, uppervoochden etc., Andries Hugues ende Mathys Gheeraerts, als voochden 
van Francinkin, de dochtre [van] Fernande van Damast die hy hadde [by] Catherine Cockuut, 
zynen wyfve, omme over ende uuter name van de voors. weese, die in partie hoir ende aelding 
es in de achterghelaten goedinghen van wylen de voorn. Pauwels, der weesen grootheere, 
t sterfhuus van denzelven Pauwels te moghen renuncieren, als boven tguent dies dezelve 
weesen ten zelven sterfhuuse ghehouden [is] in te bringhene gheen proffyt bevindende, ZO ZY 
verclaersden by eede in de presentie van Lieven Oste, ghetrauwet hebbende Maykin Cockuut, 


c.] . 
i s. sterfhuus gherenunciert 
moye van de voors. weese, die verclaersde van ghelycken ’t voor g 
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t’hebbene; ende dienvolghende renuncierden de voors. voochden van den voorn. sterfhuuse 
ende achterghelaten goedinghen ten proffyte van d’andere weesen, kinderen van den voorn. 
Pauwels Cockuut, in de presentie van de voorn. Elisabeth, tzelfs kinderen proffyte accepterende. 


Protocol van jan Telleboom, klerk van de vierschaar 
van Brugge, over de jaren 1559-1560, fol. 6 v. 


Je 


1559 september 6. — De voogden van de vier minderjarige kinderen van wijlen Paulus Cockuut 
en Elizabeth Gheeraerts, staan aan de moeder al de aanspraken van de voormelde wezen op de goederen 
door de vader nagelaten af tegen de som van tweeëndertig pond groot. 


Actum in ’t voorn. college VIen septembre 1559. — Dat het van ghelycken gheconsen- 
teert es de voorn. Andries Hughe ende Lieven Oste, als voochden van Tannekin, Lysbette, 
Jhannekin ende Magdaleenekin, d’onbejaerde kinderen van Pauwels Cockuut by de voorn. 
Elisabeth, alleene hoirs ende aeldinghers van den voorn. wylen Pauwels Cockuut, mids der 
renunciatie van den anderen aeldinghers, omme uuter name van de voors. weesen wettelick 
quite te moghen sceldene de voorn. Elisabeth, moedere van de voors. weesen, van alle den 
achterghelaten goedinghen, meuble ende inmeuble, bleven naer den overlydene van den 
voorn. Pauwels, breedere verclaerst in den gheaffirmerden staet, by der voorn. weduwe 
overghegheven ende gheaffirmert, mids by de voorn. weesen hebbende de somme van twee 
ende dertich ponden grooten, bedraghende elcx contingent acht ponden grooten, ende dit 
zuvers boven alle commeren ende lasten van den voorn. sterfhuuse, daerinne de voorn. 
bezitteghe alleene ghelast bliven zal, ende danof beloven de voors. weesen te quitene jeghens 
elcken, als de weesen oirboir ende proffyt zynde, zo zy verclaersden by eede, in de presentie 
van Fernande van Damast, Mathys Gheeraerts, vrienden, etc. Dienvolghende de voorn. 
voochden, uuter name van de voorn. weesen, scolden quite de voors. weduwe, present ende 
accepterende, van der voors. successie mids by hemlieden hebbende de voorn. somme van 
XXXII 1. gr., ende dit tzuvers boven al commeren ende lasten van de voors. sterfhuuse, 
in den voorn. gheaffirmerden staet verclaerst. 


Protocol van Jan Telleboom, Klerk van de vierschaar 
van Brugge, over de jaren 1559-1560, fol. 6 v.-7. 


14, 


1560 september 28. — Elizabeth Gheeraerts, weduwe van Paulus Cockuut, belooft aan de 
voogden van haar vier minderjarige kinderen de som van tweeëndertig pond groot uit te keren als aandeel 
van de wezen aan de nalatenschap van hun vader. 


Bambeke, Wadimont, XXVIIIen septembre [1560]. — Comparerende Elisabeth 
Gheeraerts, weduwe van wylen Pauwels Cockuut, dewelcke comparante wedde ende belo- 
vede, over huer ende huere naercommers, Andries Hughe ende Lieven Oste, als voochden 
van Tannekin, Lysbette, Jannekin ende Magdaleenekin, de kinderen van den voorn. Pauwels 
Cockuut, die hy ghehadt heeft by der voors. comparante, in de presentie van Berthelmeeus 
Barot, tzelfs voochden ende kinderen proffyte accepterende, de somme van tweendertich 
ponden grooten, procederende ter causen van der successie ende verstervenesse de voors. 
weesen toecommen by den overlidene van den voors. Pauwels, volghende de lettren van 
quytsceldinghe in daten VIen septembre XVc LIX, onderteeckent: 7. Telleboom, te gheldene 
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ende betalene ten wille ende vermane van den voors. voochden nu zynde of naermaels wesende, 
metter houdenesse van de voors. kinderen naer costume; daerinne verbindende hueren 
persoon ende goedinghen, roerende ende onroerende, present ende toecommende, ende tot 
meerder verzekerthede verbant ende ypotequierde daerinne twee huusen met hueren toe- 
behoorten, staende d’een neffens den anderen ten voorhoofde ten Vlamincdamme, naesten 
den hove van de Jonghe Cruusboghe, an de oostzyde an d’een zyde, ende ?’t stractkin, ghe- 
heeten ’{ Coolhof, an de westzyde an d’andere zyde, jJaerlicx belast met XXVIIT s. gr. tsjaers 
onder grontrente ende losrente, omme by ghebreke van betalinghe tzelve ghebreck daeranne 
te verhalene ende recouvrerene naer den rechten, wetten ende costumen van der voorn. stede. 


Protocol van Jan Telleboom, klerk van de vierschaar 
van Brugge, over de jaren 1560-1561, fol. 24 r.-v. 


lo: 


Kort na 1560 september 28. — Andries Huughe en Lieven Hoste, voogden van de vier minder- 


Jarige kinderen van wijlen Paulus Cockuut en zijn vrouw Elizabeth Gheeraerts, doen bij de weeskamer 


van Brugge aangifte van het vaderlijk versterf van hun pupillen. 


Andries Hughe ende Lieven Hoste, als voochden van Tannekyn, Lisbette, Jannekyn 
ende Magdalenekyn, kinderen van Pauwels Cochuut by Lisbette Gheraerts, zyne wive, 
brochten ten pampiere van weesen, volghende heurlieder eedt, de groote van den goede de 
voorn. kinderen verstorven by den overlyden van den voorn. Pauwels, heurlieder vadere, 
ende es, mids de renuntiatie van den anderen hoirs, zuvere boven allen commerer ende 
lasten van denzelven sterfhuuse, daerinne de voorn. Lisbette, als bezitteghe, alleene ghelast 
ghebleven es, de somme van tweendertich ponden grooten, als al blyct by den lettren van 
quictscheldynghe in date VI in septembre LIX, onder scepenen zeghelen der stede van 
Brugghe, clerc: Telleboom; welcke XXXII 1. gr. zyn in handen van de voorn. Lisbette 
Gheraerts, als moedere, metter houdenesse; ende in verzekerthede van diere heeft verbonden 
twee haer huysen, staende d’een neffens den anderen ten voorhoofde ten Vlamyncdamme, 
’t Jonghe Schottershof an de oostzyde, ende ’t straetkyn geheeten ’{ Coolhof aen de westzyde; 
in ’t geheele belast in XXVIII s. gr. tsjaers onder grontrente ende losrenten, als blyct by 
den lettren van weddinghen ghepasseert onder scepenen zeghelen der stede van Brugghe 
up den XXVIII dach in septembre LX, clerc : Telleboom. 


Register van wezengoederen van Sint-Nikolaas- 
zestendeel over de jaren 1553-1583, fol. 57 v. 


16. 


1581 juni 28. — 1n vervanging van Lieven Hoste, overleden, wordt Christiaan Cockuut aangesteld 
als voogd over de twee nog minderjarige kinderen van wijlen Paulus Cockuut. 


Up den -XXVIIIen juny LXXXI Christiaen Cockuut, ketelare, zwoer voocht van 
Tannekin ende Magdaleenekin, twee van de voorn. kinderen van Pauwels Cockuut, nu 
alleene in voochdie zynde, in stede van Lieven Oste, overleden. Actum present: Houtvelde 


ende Craes, scepenen. | 
à Register van wezengoederen van Sint-Nikolaas- 


zestendeel over de jaren 1553-1583, fol. 57 v. 
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1581 juni 28. — Schepenen van Brugge machtigen Andries Hughe en Christiaan Cockuut, voogden 
over Anna en Magdalena Cockuut, om samen met de andere erfgenamen van wijlen Paulus Cockuut en 
Elizabeth Gheeraerts, een huis met erf, staande aan de westzijde van de Vlamingdam te Brugge, te mogen 
verkopen. 


Present: d’heeren Vincent Sayon, raedt, scepenen: Volden, Tortelboom, Houdtvelde, 
Craes, Coene, den XXVIIIen wedemaent LXXXI. — Datet gheconsenteert ende gheoc- 
troyeert is gheweest by den ghemeenen college van scepenen ter camere van Brugghe, als 
uppervoochden van allen weesen onder hemlieden resorteerende, Andries Huughe ende 
Christiaen Cockuut, tsamen voochden van Tannekin ende Magdaleenekin, de kynderen van 
Pauwels Cockuut, die hy ghehadt heeft by Lysbette Gheeraerts, zynen wyfve, als gherecht 
onder andere metten voorn. Andries Huughe, Jan Prumboudt, de weduwe van Lieven Oste 
ende de weduwe van Jan vande Voorde, in de achterghelaeten goedinghen van den voorn. 
Pauwels Cockuut ende Lysbette Gheeraerts, huerlieder vadere ende moedere, te moghen 
vercoopen openbaerlick metten stocke eerst een huus met zynen toebehoorten, staende ten 
voorhoofde binnen deser voorn. stede ten Vlaminckdamme, an de westzyde van der straete, 
naesten den huuse, toebehoorende ’t ghezelscip van den Jonghen Booghe, an de noordtzyde 
an d’een zyde, ende ”’t straetkin ghenaemt ’{ Coolhof, an de zuudtzyde an d’ander zyde, achter- 
waerts streckende met eender plaetse van lande ende aysementhuusekin totten muere ende 
erfve van den hove van den Jonghen Booghe voorseyt, uutecommende met een poortkin 
in ’t voorseyde Coolhof, jaerlicx belast ’t voornoemde huus metten toebehoorten eerst met 
zeven scellynghen thien pennynghen gr. ten rechten landtcheinse, die men ghelt naer ’t ver- 
claers van de briefven danof zynde, voorts noch belast met dertich scellynghen grooten 
tsjaers eeuwelicke rente den penninck achtiene gaende uute voornoomde huusinghen metgaders 
diveersche huusen wylen toebehoorende Gillis Eghebaert, danof ’t een van de voorseyde 
huusen staet neffens ’t voorseyde Coolhof an de zuudtzyde van den voornoomden huuse, 
diveersche cameren staende in ’s Heer Booninstraete, ende noch drie huusen staende up de 
Reye by der Potterye, danof deze zelve huusen alleene ’t last draghen zullen ende dit huus 
danof ontlasten ende quicten ten eeuweghen daghen, voorts noch belast met twintich scel- 
lynghen grooten tsjaers losrente den penninck achtiene, die men ghelt die van den Jacopi- 
nessen, ende noch verbonden dit voornoomde parcheel in eene rente van drie ponden grooten 
tsjaers lyfrente, ten lyfve van Catelyne de weduwe van wylen Willem Derby t’hueren lyfve, 
die te betalene staet by XV s. gr. telcken drie maenden, ende voorts ’t voorn. parcheel noch 
belast ende verbonden in de somme van vierentwintich ponden grooten, wesende de reste 
van der somme van XXXII I. gr., sprekende ten proffyte van de voorn. weesen ende d’huus- 
vrauwe van den voornoomden Jan Prumboudt over huerlieder deel van huerlieder successie 
ende versterfvenesse van den voorn. Pauwels Cockuut, huerlieder vadere was, ende voorts 
noch zekere plaetskin van lande, ligghende an de achterpoorte van den voornoomden huuse, 
groot [lc LXX voeten, wylen toebehoort hebbende de voorn. stede van Brugghe, belast ende 
verbonden metter erfven van Pieter Sorret, Jan Hollyer ende Ysraël de Meet in eene cheins- 
rente van XX gr. tsjaers, die men ghelt de voorn. stede, danof ’t huus ende plaetse van lande, 
toebehoorende den voorn. Jan Hollyer alleene *t last draghen moet ende dese voorn. erfve 
mette voorn. andere erfven danof quyten ende indempneeren costeloos ende schadeloos, 
ghemerct dat de voorn. voochden over huerlieder voors. weesen verclaersden by eede dat 
zy gheenen anderen middele en hadden omme de schulden van den voors. sterfhuuse te 
betalene dan by vercoopynghe van den voorn. huuse ende plaetse van lande, den coopers 
van diere halm ende wettelicke ghifte te moghen ghevene mette voorn. lasten ende met 
belofte van garande naer costume. 

Protocol van Bernard vander Straete, klerk van de 


vterschaar van Brugge, over de jaren 1574-1581, fol. 
280-281. 
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18. 


1581 augustus 7. — Elizabeth Cockuut, weduwe van Jan van de Voorde, stelt Andries Hughe 
als haar procureur aan, in het bijzonder om samen met de andere erfgenamen van wijlen Paulus Cockuut 
en diens vrouw, Elizabeth Gheeraerts, de eigendom van een huis aan de Vlamingdam te Brugge over te dragen. 


Scepenen: Houdtvelde, Craes, den VIlen ougst LXXXI. — [Compareert Elisabeth] 
filla Pauwels Cockuut, weduwe van wylen Jan vande Voorde, welcke voornoomde comparante 
maect machtich ende stelt in huere stede Andries Huughe, haren schoonbroedere, hem 
ghevende midts desen vulle macht, auctoriteyt ende speciael bevel ende irrevocable, omme 
over ende uut huerer name te besoignierene in alle huere affairen, die zou jeghenwoordelick 
heeft ofte naermaels meent t’hebbene, zoo heesschende als verweerende, ende voorts spetiaelick 
omme te compareerene voor burchmeesters ende scepenen der stede van Brugghe, ende aldaer 
haer, comparante, mette andere haere broeders ende zusters te onthuutene ende ontherfvene 
van alzulck deel van huuse metter erfve, staende binden Vlamincdamme an de westzyde 
van diere, als haer, constituante, mette andere haere broeders ende zusters toecommen ende 
verstorven is by der doot ende overlydene van Pauwels Cockuut ende Lysbette Gheeraerts, 
haere vadere ende moedere, de pennynghen danof commende t’ontfanghene, quitantie danof 
te ghevene, behoudens van als rekenynghe, bewys ende reliqua, ende voorts by de voors. 
ghesubstitueerde al te moghen doene dies dezelve zake meer heesschen ende requireeren zal, 
belovende t’houdene goet, vast ende van weerden alle tguene dies daerinne meer ghedaen 
ende ghebesoingniert werden zal, onder ’t verbandt van harer persoons ende goedinghen, 
present ende toecommende. In... 

Protocol van Bernard vander Straete, klerk van de 
vierschaar van Brugge over de jaren 1581-1583, fol. 3. 


19: 


1581 september 30. — Andries Huughe en zijn vrouw Jozine Cockuut, Jan Prumboudi en zyn 
vrouw Johanna Cockuut, Cornelis Aelbrecht en zign vrouw Françoise van Damast, Marie Cockuut weduwe 
van Lieven Hoste, de voormelde Andries Huughe in naam van Elizabeth Cockuut weduwe van Jan van de 
Voorde, dezelfde Andries Huughe en Christiaan Cockuut als voogden over Anna en Magdalena Cockuut, 
allen erfgenamen van wilen Paulus Cockuut en zijn vrouw Elizabeth Gheeraerts, dragen aan Pieter Sorret 
de eigendom over van een huis met erf, staande aan de westzijde van de Vlamingdam te Brugge. 


Croes, Noroit, den XXX septembre LXXXI. — Compareeren Andries Huughe ende 
Jozyne Cockuut zyne huusvrauwe, voorts Jan Prumboudt ende Jannekin Cockuut zyne 
huusvrauwe, voorts Cornelis Aelbrecht ende Fransoyse van Damast zyn huusvrauwe, voorts 
Marie Cockuut weduwe van Lieven Oste, voorts den voornoomden Andries Huughe machtich 
by procuratie spetiaele ende irrevocable over Lysbette Cockuut, one van Jan vande 
Voorde, blyckende by de voornoomde lettre van procuratie, staende in ’t regystre van Bernaert 
vander Straete, wesende van der date van den zevensten daghe van ougst XVc eenentach- 
tentich, ende voorts Christiaen Cockuut ende den voors. Andries Huughe, tsamen voochden 
van Tannekin ende Leentkin, de kynderen van den voornoomden Pauwels Cockuut, die hy 
ghehadt heeft by Lysbette Gheeraerts, zynen wyfve, alle tsamen hoirs ende aeldinghers in 
de achterghelaeten goederen van den voornoomden huerlieder vadere ende moedere, ende 
zoo tsamen gherecht in de proprieteyt van den huuse ende plaetse van erve hiernaer verclaerst, 
welcke voornoomde comparanten, zonderlinghe de voorn. voochden uut crachte van zekere 
lettere van consente by burchmeesters ende scepenen der stede van Brugghe, als uppervooch- 
den van allen weesen onder hemlieden resorteerende ende behoorende, wesende van der date 
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van den achtentwintichsten van wedemaent XVc LXXXI, staende in ?t regystre van den 
voornoomden Bernaert vander Straete, alle ten passeerene van desen ghezien, gheven halm 
ende wettelicke ghifte Pieter Sorret, present ende accepteerende over hem ende zynen naer- 
commers, ten tytele van loyaelen coope jeghens Jooris Michiels als stochoudere ghedaen, 
eerst van cenen parcheele van huuse metten toebehoorten, staende ten voorhoofde binnen 
deser stede van Brugghe ten Vlaminckdamme an de westzyde van der straete, naesten den 
huuse toebehoorende ’t ghezelscip van den Jonghen Booghe, an de noordtzyde an d’een 
zyde, ende den straetkin wylen toebehoorende de stede van Brugghe ende nu in partye 
dese comparanten, an de zuudtzyde an d’ander zyde, achterwaerts streckende met eender 
plaetse van lande ende aysementhuuse totten muere ende erfve van den hove van den 
voornoomden Jonghe Booghe; belast in zeven scellynghen thien pennynghen grooten landt- 
cheins; voorts noch belast in dertich scellynghen grooten tsjaers eeuwelicke rente midsgaders 
diveersche huusynghen wylen toebehoorende Gillis Eghebaert, danof ’t eene van de voorseyde 
huusen staet neffens ’t voorseyde Coolhof ande zuudtzyde van desen huuse, diveersche 
cameren staende an ’s Heer Boonestraete, ende noch drie huusen staende up de reye by der 
Pottevyn (1), danof dezelve huusynghen alleene ’t last draghen moeten ende dit huus daer 
hiervooren ghifte of ghegheven es danof quyten ende indempneren ten eeuwighen daghen; 
voorts noch belast met twintich scellynghen grooten tsjaers losrente den pennynck achtiene, 
die men ghelt naer ’t verclaers van de brieven danof zynde; voorts noch van een plaetskin 
van lande, ligghende an de achterpoorte van den voorn. huuse, twelcke in partye gheweest 
heeft ’t straetkin, ghenaemt Coolhof, commende van der hegghe van de groote hendtghevele 
van den voornoomden huuse achterwaerts streckende lancx den vryen muer van den huuse 
toebehoorende Pietre Sorret voorn. totten hende van den aysementhuuse van den voornoom- 
den huuse, ende voorts al in zulcker vormen ende manieren alzoo tzelve hedent deser date 
met calckscreven ofgheteeckent staet, welck afpaelen ende separatie van tzelve plaetskin 
beede de muerkins, te wetene: an ’t oosthende, werdt den acceptant ghehouden up te maeckene 
t’zynen coste, ende ’t muerkin an ’t westhende ten ghemeenen coste met de proprietarissen 
van desen huuse; dies zo moet oock den voorseyden acceptant stoppen ’t poortkin staende 
in zynen vryen muer commende in tzelve plaetskin t’zynen coste zoo tzelve nu ghedaen es; 
met conditie ende expressen bespreke, indien die van der stede van Brugghe naermaels van 
den advyse waeren tzelve plaetskin wederomme t’anveerdene, ghemerct tzelve met andere 
erfve daerneffens by die van der voornoomde stede uutghegheven is by ceinse, dat in zulck 
gheval den acceptant ghehouden wordt daerof te scheedene. Ende is te weten hoe den voorn. 
wylen Pauwels Cockuut ende zynder huusvrauwe uuten voorn. huuse erfachtich ende pro- 
prietarissen ghestorven zyn, alzoo ons scepenen voorseyt dat bleeck ende kennelick ghemaect 
was, by zekere lettere van ghifte ghepasseert voor scepenen deser stede in daten van den 
anderen daghe van maerte XVc vivenvichtich, ondergheteeckent 7. Gheerolf, ende van ’t 
voorn. plaetskin van lande by coope by den voorn. Andries Huughe over de voorn. Lysbette 
Gheeraerts, zynder schoonmoedere, jeghens Joos Hollyer ghedaen, die tzelve plaetskin by 
vriendelicken accorde van die van den Jonghen Booghe by consente van die van andere 
erfve daerneffens up cheinse vercreghen heeft, overzulcx als hedent ten proffyte van die 
van der voorn. stede up zyn huus De Macotte gheseyt ”{ Scominckele bezet heeft eene cheinsrente 
van twintich scellynghen grooten tsjaers den pennynck vierentwintich, staende in regystre 
van Jeronimus de Zaghere, clerck etc. by ons ten passeerene van desen ghezien, cum garandt. 


Protocol van Bernard vander Straete, klerk van de 


vierschaar van Brugge, over de jaren 1581-1583, fol. 
21 RS Eve | 


(*) Blijkbaar een verschrijving voor: Potterye. Vgl. ook hierboven onder nr 17. 
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20. 


1581 september 30. — Pieter Sorret en zijn vrouw Adriane Wante beloven de som van 68 pond 
13 schelling 11 denier groot te zullen uitkeren aan de erfgenamen van wijlen Paulus Cockuut, wegens 
aankoop van een huis staande aan de westzijde van de Vlamingdam te Brugge. 


Idem scepenen, idem dach. — Den voornoomden Pieter Sorret ende joncvrauwe Adria- 
nekin filia Pieter Wante, zyn wyf, welcke voornoomde comparanten wedden ende beloofden 
over hemlieden ende huerlieder naercommers Jooris Michiels, den stochoudere, ofte den 
bringhere van desen, in de presentie van Andries Huughe, tzelve over hem accepteerende, 
de somme van achtentzestich ponden derthien scellynghen elleven penninghen grooten, 
procedeerende over den coop van den voorn. huuse metten toebehoorten, te gheldene ende 
te betalene de voornoomde somme, te wetene: een derde ghereet ende contant, een ander 
derde den XIIIIen dach van lauwe XVc tweentachtentich eerstcommende, ende ’t laetste 
derde binnen zes maenden daernaer volghende totter vulle betalynghe van diere, daerinne 
verbyndende de voorn. comparanten huerlieder persoons ende goedinghen, present ende 
toecommende, t’eerlicke executie, ende by speciaele verbynden de voorn. comparanten 
daerinne de voorn. huusen ende erfve metten toebehoorten, omme by ghebreke van beta- 
linghe van der voorn. somme ofte eenighe reste van diere tzelve ghebreck an de voornoomde 
huusinghe ende plaetse van lande te moghen verhaelene ende recouvreerene by openbaere 
vercoopinghe metter keerse in de weesecamere deser voorn. stede, al in zulcker wys of tzelve 
daervooren wettelicke ofghewonnen ende ghedecreteert waere. 


In kennessen. 
Protocol van Bernard vander Straete, Kklerk van de 
vierschaar van Brugge, over de jaren 1581-1583, fol. 
23 v.-24. 


PAIE 


1582 februari 3. — Anna en Magdalena, de twee dochters van wijlen Paulus Cockuut en Elizabeth 
Gheeraerts, worden door schepenen van Brugge mondig verklaard. 


Gheconsenteert present: Cabootre, burchmeestre, Teimsekin, Faghele, Croes, Stochove, 
Boom, Sayoen, den IIIen sporcle LXXXII. — Compareerden Andries Huughe ende Cristiaen 
Cockuut, als voochden van Tannekin ende Leentkin, de kynderen van wylen Pauwels Cockuut 
die hy ghehadt heift by Lysbette Gheeraerts zynen wyfve, dewelcke comparanten vertooghende 
hoe de voornoomde huerlieder weezen ghecommen waren t’haerlieder jaren van discretie 
ende verstande, te wetene: ’t voorn. Tannekin van der houde van drienveertich jaren ende 
 voorseyde Leentkin van der houde van vivendertich jaren, dewelcke voorn. voochden 
hemlieden dochte dat de voors. huerlieder weezen oudt ende vroet ghenouch waren omme 
voortan huerlieder zelfs te wezene omme huerlieder goet zelve te gouverneerene, verzou- 
ckende dienvolghende ontsleghen te zyne van huerlieder eedt ende de voors. huerlieder 
weesen haerlieder zelfs ghemaecht te wordene, in de presentie van tzelve Tannekin ende 
Leentkin, die tzelve an mynen heeren verzouckende ende begheerende zyn, als weesende 
’t meeste oorboir ende proffyt van de voorn. weesen, Z00 zy voochden tzelve verclaersden 
by eede, in de presentie van Jan Prumboudt ende Maykin Cockuut, vrienden ende maghen, 


die daerinne consenteerden. 


In kennessen. 
Protocol van Bernard vander Straete, klerk van de 


vierschaar van Brugge, over de jaren 1581-1583, fol. 
74 v.-75. 
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CHRONIQUE — KRONIEK 


ACADÉMIE ROYALE D’ARCHÉOLOGIE DE BELGIQUE 
KONINKLIJKE BELGISCHE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDE 


EXERCICE 1959 — DIENSTJAAR 1959 


DIRECTION — BESTUUR 


Président - Voorzitter : G. DE SCHOUTHEETE pe TERVARENT 
Vice-Président - Onder-Voorzitter : L. LEBEER 

Secrétaire Général et Bibliothécaire - Secretaris Generaal en Bibliothecaris : An. JANSEN. 
Trésorier - Schatbewaarder : J. SQUILBECK. 


CONSEIL D'ADMINISTRATION — BEHEERRAAD 


Conseillers sortant en 1961 - Raadsleden uittredend in 1961 : 
Vicomte CH. TERLINDEN, G. pe SCHOUTHEETE DE TERVARENT, 
AD. JANSEN, J. SQUILBECK. 


Conseillers sortant en 1964 - Raadsleden uittredend in 1964 : 
P. BAUTIER, EF. L. GANSHOF, CH. VAN DEN BORREN, B. VAN DE WALLE. 


Conseillers sortant en 1967 - Raadsleden uittredend in 1967 : 
L. van PUYVELDE, Max WINDERS, Comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA, 
ET. SABBE. 


MEMBRES EFFECTIFS — WERKENDE LEDEN 


TERLINDEN (vicomte CH.), professeur à l’Université de Louvain, Prési- 
dent de la Commission royale d'Histoire, Bruxelles, rue Guimard 15 1926 (1921) 

Van PUYVELDE, Leo, conservateur en chef honoraire des Musées royaux 
des Beaux-Arts de Belgique, Professeur émérite à l’Université de Liège, 
Uccle, Avenue de Kamerdelle, 15. 

BAUTIER, PIERRE, conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux- 
Arts de Belgique, Bruxelles, Avenue Louise, 577. 

VAN DEN BORREN, Cx., professeur émérite aux Universités de Liège 
et de Bruxelles, membre et ancien président de l’Académie royale de 
Belgique, Uccle-Bruxelles, rue Stanley, 55 j 

GANSHOPF, F.L., professeur à l’Université de Gand, membre de l’Académie 
royale flamande de Belgique, Bruxelles, rue Jacques Jordaens, 12. 


1928 (1923) 


1928 (1911) 


1928 (1920) 


1931 (1928) 


(*) La première date est celle de l'élection comme membre effectif ; la date entre parenthèses 


est celle de la nomination comme membre correspondant régnicole. | 
De eerste datum verwijst naar de aanstelling tot werkend lid ; de tweede (tussen haakjes) 


naar de benoeming tot in het land gevestigd briefwisselend lid. 
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LEFEVRE, O. Prem. (chan. PI.), conservateur aux Archives générales du 
Royaume, Bruxelles, rue Archimède, 1 

van DE WALLE, BAupouIN, professeur à l’Université de Liège, Bruxelles, 
rue Belliard, 187. 

pe BORCHGRAVE D’ALTENA (comte), Jos., conservateur en chef des 
Musées royaux d’Art et d'Histoire, professeur à l’Université de 
Liège, Bruxelles, 156 Avenue du Parc. 

pe SCHAETZEN (baron), Marcez, membre du Conseil héraldique, 
Bruxelles, rue Royale, 87. 
LAVALLEYE, Jacques, professeur à l’Université de Louvain, membre 
correspondant de l’Académie royale de Belgique, Louvain, rue au 
Vent,t13. 
HOC, MARCEL, conservateur en chef honoraire à la Bibliothèque royale, pro- 
fesseur à l’Université de Louvain. Bruxelles, rue Henri Maréchal, 19. 

BREUER, JACQUES, conservateur honoraire aux Musées royaux d’Art et 
d'Histoire, professeur à l’Université de Liège. Woluwe, Parc 
Marie-José, 1. 
CRICK-KUNTZIGER, MARTHE, conservateur honoraire aux Musées 
royaux d’Art et d'Histoire. Bruxelles, rue de l’Aurore, 18. 
LAES, A. conservateur honoraire aux Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique. Bruxelles, place G. Brugmann, 30. 

COURTOY, F., conservateur honoraire des Archives de l’État et du 
Musée d’Antiquités. Namur, boulevard Frère Orban, 2. 

: ROGGEN, D., hoogleraar te Gent, Lid van de Koninklijke Vlaamse 
Academie. Elsene-Brussel, Ad. Buyllaan, 105. 

VAN CAUWENBERGH, Mer. ETIENNE, bibliothécaire en chef de l’Uni- 

versité de Louvain, Lovenjoul (Corbeek-Loo) 

WINDERS, Max, architecte, membre associé de l’Institut de France. 

Anvers, Avenue de Belgique, 177. 

JANSEN, Ab. conservateur adjoint aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. 
Anvers, rue van Schoonbeke, 79. 

POUPEYE, Cam., Schaarbeek, boulevard Lambermont, 470. 

NINANE, Lucre, conservateur-adjoint aux Musées royaux des Beaux-Arts 
à Bruxelles, Uccle-Bruxelles, Chaussée de Waterloo, 1153. 
PEUTEMAN, Juzes, membre de la commission royale des Monuments 

et des Sites. Verviers, rue des Alliés, 32. 

DE SCHOUTHEETE pe TERVARENT (Chevalier Guy), Ambassadeur 
de Belgique, membre de l’Académie royale de Belgique. Bruxelles, 
12 rue Emile Claus 

DE CLERCQ, abbé Carlo, ancien membre de l’Institut historique belge 

de Rome. Anvers, rue du Péage, 54. 
SABBE, ETIENNE, archiviste général du royaume. Uccle, 182 avenue Defré 
BONENFANT, Pauz, professeur à l’Université de Bruxelles, membre de 
la Commission royale d'Histoire. Ixelles, avenue du Pesage, 12. 
DE GAIFFIER, S.J. (le R. P.), membre de la Société des Bollandistes. 
Bruxelles, boulevard S. Michel, 24. 

GREINDL, (baronne Eprrx), Maître en Histoire de l'Art et Archéologie, 
Uccle, 16, avenue Alphonse XIII. 

SQUILBECK, JEAN, conservateur-adjoint aux Musées royaux d’Art et 
d'Histoire. Bruxelles, rue Gachard, 69. 
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1932 


1932 


1935 


1935 


1935 


1935 


1936 
1987 
193% 
1989 
1941 
1941 
1943 


1946 
1946 


1947 


1950 


1950 


1950 
1950 


1950 
1950 
1950 


1950 


(1925) 


(1926) 


(1927) 


(1925) 


(1925) 


(1926) 


(1929) 
(1929) 
(1931) 
(1926) 
(1937) 
(1937) 
(1941) 


(1936) 
(1914) 


(1932) 


(1930) 


(1934) 


(1934) 
(1937) 


(1935) 
(1937) 
(1947) 


(1941) 


BERGMANS, SIMONNE, docteur en Histoire de l'Art et Archéologie. 
Bruxelles, 96 rue de Stassart. 

NOWE, H., conservateur honoraire des Archives, Musées et Monuments 
de la Ville de Gand. Gand, Krijgsbaan 1. 

BRIGODE, Smon, professeur à l’Université de Louvainet à l'Ecole Nationale 
supérieure d’Architecture et des Arts décoratifs, Marcinelle, rue 
Sabatier, 11. 

DUVERGER, J., hoogleraar te Gent, Lid van de Koninklijke Vlaamse 
Academie. Sint-Amandsberg, Toekomststraat 88. 

HALKIN, LÉON-ERNEST, professeur à l’Université de Liège, Tilfr. 

HELBIG, JEAN, conservateur-adjoint aux Musées royaux d’Art et d'Histoire 
Bruxelles, avenue des Nénuphars, 50. 

FOUREZ, Lucex, vice-président de la Société royale d’histoire et d’ar- 
chéologie, Tournai, rue Joseph Hoyois, 2e. 

LYNA, FRÉDÉRIC, conservateur en chef honoraire de la Bibliothèque royale. 
Membre de l’Académie royale flamande de Belgique.. Bruxelles, 
rue Froissart, 114. 

BOUTEMY, ANDRÉ, professeur à l’Université de Bruxelles. Bruxelles, 
avenue Brugmann 575. 

WILLAERT S.]J. (le R.P.), professeur aux Facultés de N.D. de la Paix. 
Namur, rue de Bruxelles 59. 

LEBEER, Louis, conservator van het Prentencabinet, Hoogleraar aan de 
UÜniversiteiten te Gent en te Luik, Brussel, 15 Jettelei 


MEMBRES CORRESPONDANTS REGNICOLES 


1951 


1952 


1953 


1953 
1953 


1953 


1953 


1955 
1955 
1955 


1958 


IN HET LAND GEVESTIGDE BRIEFWISSELENDE LEDEN 


LACOSTE, PAUL, commissaire général du Gouvernement à la promotion 
du Travail. Bruxelles, Place Louise 1. 
HUART, Azs., auditeur militaire, campagne de Sedent. Jambes-lez-Namur. 
BERTRANG, A., conservateur du Musée archéologique. Arlon, avenue 
Nothomb, 50. 
MARINUS, ALBERT, directeur des Services historiques et folkloriques du 
Brabant. Bruxelles. 
DE RUYT, Frans, professeur à l’Université de Louvain. Bruxelles, 
21, avenue Eugène Plasky. 
DELFERIERE, Léon, préfet à l’Athénée royal. Châtelet, r.d. Calvaire, 49. 
CALBERG (Mie), conservateur aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. 
Bruxelles, avenue d’Auderghem, 57. 
Kan. LENAERTS, R., hoogleraar te Leuven. Leuven, Leopoldstraat, 5 
SULZBERGER, S., professeur à l’Université de Bruxelles, Bruxelles, rue 
Frans Merjay, 101. 

LOUANT, A., conservateur des Archives de l'État. Mons, 23, PI. du Parc 
JACOBS van MERLEN, Louis, président de la Société «Artibus Patriæ», 
Anvers, rue van Brée, 24. ; 
FAIDER-FEYTMANS (Mme), conservateur du Château de Mariemont. 
LEJEUNE-CLERCX, SUZANNE, professeur à l’Université de Liège, Liège, 

rue du Rèwe, 2bis. 


1929 
1931 


1935 
1935 


1935 
1936 


1937 
1938 


1938 
1939 


1940 
1941 


1941 


(1932) 


(1932) 


(1937) 


(1937) 
(1938) 


(1941) 


(1945) 


(1934) 
(1946) 
(1937) 
(1934) 
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VAN WERVEKE, J., hoogleraar te Gent. Sint-Denijs Westrem, Nieuw- 
straat, 10a. 

DEVIGNE, MARGUERITE, conservateur honoraire aux Musées royaux des 
Beaux-Arts de Belgique. Ixelles, 22, rue Alphonse Hoetat. 
VERHOOGHEN, VIioLETTE, conservateur aux Musées royaux d’Art et 

d'Histoire. Bruxelles, boulevard Général Jacques, 20. 
PARMENTIER, R.A., archiviste de la ville. Bruges, quai Spinola, 7. 
LECONTE, L., conservateur en chef honoraire du Musée royal de l’Armée. 

Bruxelles, rue des Paquerettes, 86. 

D'ARSCHOT (comte). Bruxelles, 221, avenue Slegers. 
DE SMIDT (E. Br. FIRMN), hoogleraar aan de Rijksuniversiteit te Gent. 

Gent, Zwart-Zusterstraat, 30. 

D'ARSCHOT (comtesse). Bruxelles, 221, avenue Slegers. 
DENIS, VALENTIN, professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, 105, 

Ruelensvest. 

ROBIJNS DE SCHNEIDAUER, directeur au Ministère des Affaires 

Etrangères. Bruxelles, rue Defacqz, 122. 

STUYCK, FERNAND, Vice-Président d’« Artibus Patriæ ». Anvers, avenue 

de Belgique, 192. 

DE JONGHE D'ARDOYE (vicomte THÉODORE), membre du Conseil 

héraldique. Bruxelles, Square Frère Orban, 11. 

DE HEVESY, ANDRÉ, Bruxelles, 10 rue Faidcr. 
MAQUET-TOMBU (Mne), docteur en histoire de l’art et archéologie. 

Bruxelles, avenue de Broqueville, 283. 

JANSON, CLAIRE, conservateur aux Musées royaux des Beaux-Arts, 

Bruxelles, 3c, rue du Beau Site. 

JADOT, JEAN. Bruxelles, avenue Louise, 22. 

TAMBUYSER (Chan.), archiviste diocésain. Malines, Vlietje, 9. 
D’'ANSEMBOURG (Comtesse), château de Hex. Limbourg. 

JOOSEN, leraar aan het Koninklijk Atheneum. Mechelen, 137, Koningin 

Astridlaan. 

LALOUX, Prerre. Liège, 2, rue S. Remy. 
LEMAIRE, RayMonp, professor aan de Katholieke Universiteit. Heverlé, 

Beukenlaan. 

DE VISSCHER, FERNAND, Directeur de la Revue Internationale des 
Droits de l’Antiquité. Bruxelles, 157, avenue Winston Churchil. 
MASAI, FrAnÇois, Bibliothécaire à la Bibliothèque royale. Bruxelles, 73, 
rue de l’Opale. 

VAN CAMP, Gaston, conservateur aux Musées royaux des Beaux-Arts 
de Belgique. Tervuren, Chemin d’Hoogvorst. 

DANTHINE, H, chargée de Cours à l’Université de Liège. Liège, 

67, rue du Parc. 

COLLON-GEVAERT, professeur à l’Université de Liège. Liège, 163 rue 
.des Vennes. 
LEFEVRE, Jos. conservateur aux Archives générales du Royaume. 

Bruxelles, Boulevard Général Jacques 
NASTER, P., professor aan de Universiteit te Leuven. Leuven, Emiel 

Mathieustraat, 12 
RISSELIN-STEENEBRUGEN, Mme M., conservateur adjoint aux Musées 

royaux d’Art et d'Histoire. Uccle, 10, Avenue des Tilleuls 
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1941 
1942 


1942 
1942 


1942 
1943 


1943 
1945 


1945 
1945 
1946 


1946 
1947 


1948 


1947 
1947 
1948 
1948 


1950: 
1950 


1950 
1951 
1951 
1951 
HS 
1952 
1952 
1952 


1953 


DE KEYSER, P., professor aan de Universiteit te Gent. Gent, Egmontstr., 14 

BONENFANT-FEYTMANS, Mme, archiviste de l’Assistance publique à 
Bruxelles. Ixelles, avenue du Pesage 12. 

BRUNARD, ANDRÉE, Melle, conservatrice du Musée communal de Bru- 
xelles. Bruxelles, rue Joseph II, 69. 

HAIRS, Marie Louise, Melle, docteur en histoire de l’art et archéologie. 
Liège, rue César Franck 32. 

LACOSTE, Henri, architecte, directeur de l’Académie des Beaux Arts 
de Bruxelles, membre de l’Académie royale de Belgique. Bruxelles, 
avenue J. van Hoorenbeke 145. 

SPETH-HOLTERHOFF, Mme, graduée en histoire de l’art et archéologie. 
Bruxelles, avenue Milcamps 43. 

VAN MOLLE, Frans, wetenschappelijk medewerker aan het A.C.L. te 
Brussel, docent aan de Katholieke Universiteit te Leuven. Leuven, 
O.L.Vrouwstraat 54. 

A. JANSSENS DE BISTHOVEN, Directeur voor Kunst en Cultuur. 
Brugge, 10 Sint Jorisstraat. 

DELAISSÉ, L., conservateur-adjoint à la Bibliothèque Royale. Woluwe- 
Saint-Pierre, 15, avenue des Chataigniers. 

DHANENS, Mej. E., Inspectrice voor Culturele aangelegenheden der 
Provincie Oost Vlaanderen. Ekloo, Boelaere, 99. 

MAUCQUOY-HENDRICKX, Mme M. conservateur-adjoint à la Biblio- 
thèque Royale. Wesembeek, 27, Drève de la Ferme. 

GOOSSENS G., Adjunct-conservator aan de Koninklijke Musea voor 
Kunst en Geschiedenis. Boortmeerbeek, Bruul 1A. 


1953 
1955 
1955 


1955 


1955 


1955 


1955 
1958 
1958 
1958 
1958 


1958 
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BIBLIOGRAPHIE 


REVUES ET NOTICES - TIJDSCHRIFTEN EN KORTE STUKKEN 


I 
ARCHITECTURE — BOUWKUNST 


Le Bulletin de la Commission Royale des Monuments et des Sites (t. 8, 1957) contient plusieurs 
exposés traitant de l’architecture. 


— Le premier article de cette revue, La fin de l'architecture gothique dans le Nord de la France 
aux XVIIe et XVIIT® siècles, op. cit., pp. 7-159, est signé par Pierre HELIOoT. Caractérisant le 
milieu dans lequel se développe l’architecture, l’auteur remarque qu’aux XVIe et XVIIe s., 
le Nord de la France servit de champ de bataille aux armées royales. Le style gothique se 
prolongea en ces territoires jusqu’à une époque très avancée de l’ancien régime, grâce au 
style flamboyant qui perdura jusqu’au XVII s. dans les villes et jusqu’au XVIII® s. à la 
campagne. L'architecture du moyen âge exerça un attrait sur les congrégations religieuses 
telles que les Jésuites, les Bénédictins et les Prémontrés. Si les Jésuites se conformèrent peu 
à peu au goût nouveau, les autres ordres religieux préférèrent longtemps le gothique. Ce 
conservatisme ne put néanmoins endiguer les nouveaux courants artistiques. La Flandre et 
le Hainaut français, l’Artois et le Cambresis suivirent les traditions architecturales des Pays- 
Bas méridionaux et ne demeurèrent ni moins ni plus longtemps fidèles au style gothique 
que la Flandre du Nord et le Brabant. Les formes baroques utilisées par les architectes braban- 
çons y furent acceptées au XVIIe s. et leur emprise se marquait encore au milieu du XVIII s. 
Si le classicisme s’implanta à la fin du XVII s. et se généralisa au XVIIIe s., on ne cessa 
jusqu’à la révolution française de consulter des architectes des Pays-Bas méridionaux. Dans 
les autres parties du Nord de la France, la Renaissance se propagea au XVI s. dans les 
régions d'Amiens et de Santerre, puis gagna le surplus du pays avec une lenteur extrême. 
Vers 1750, le style classique triompha partout, non sans avoir assimilé quelques éléments 
de l'architecture médiévale, comme par exemple, l’église-halle, le clocher-mur et la tour 
coiffée d’une flèche. Considérant ensuite l’architecture civile, publique et privée, Héliot 
conclut que son processus est fort parallèle à celui de l'architecture religieuse. La lente évolu- 
tion des styles aux XVIIe et XVIIIe s. est un phénomène général qui se remarque dans 
toute la France, en Belgique, en Allemagne occidentale et en Angleterre. Cette fidélité aux 
formes du moyen âge est due à des considérations esthétiques, sentimentales et même finan- 
cières. Cet exposé est suivi d’un appendice où l’auteur a rassemblé une liste chronologique 
des églises et parties d’édifices étudiés. Des tables et de nombreuses illustrations viennent 
compléter cette étude, importante contribution à l’histoire de l'architecture. 


— L. DEVLIEGHER, Oudheidkundig onderzoek van de Sint-Kiwintenskerk te Oostkerke-bij-Brugge, 
op. cit., pp. 161-197, parle des fouilles archéologiques, de l’histoire et de la construction de 
l’église Saint-Quentin à Oostkerke. 
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; — À. MoTTART consacre deux recherches à la collégiale de Nivelles. L'un est intitulé: 
Travaux effectués au XVIIe siècle à l’avant-corps de la collégiale Sainte-Gertrude de Nivelles d’après 
les sources d'archives, op. cit., pp. 293-315. Le dépouillement de ces textes conservés aux Archives 
Générales du Royaume a permis de dresser une monographie historique des transformations 
faites au XVII®s. à l’avant-corps de la collégiale. Ce travail, basé sur des éléments certains 
donne des précisions nouvelles et facilitera les recherches des archéologues. 


Le deuxième article de A. MoTTART, L’abside occidentale de la collégiale Sainte-Gertrude 
de Nivelles dans le cadre des absides rhénanes, op. cit., pp. 317-355, a pour objet l’étude chrono- 
logique du westbau. Comparant celui-ci avec ceux des monuments rhénans, Mottart situe 
la construction de l’avant-corps entre 1166 et 1185 et le rattache au groupe architectural de 
Cologne, dit groupe classique. 


— J. MERTENS commente les Recherches archéologiques dans l’église Saint-Martin à Genk, 
dans, Archeologia Belgica, n° 36, 1957, pp. 1-52. L'église ayant été détruite en 1944 par fait 
de guerre, on put fouiller le site et reconstituer les étapes du développement de ce sanctuaire 
rural. Les plus anciens vestiges consistent en des tombes groupées près d’un premier édifice 
en bois. Au X® s., on éleva une église mononef en pierre, qui fut agrandie au XII s. par 
adjonction d’une tour carrée occidentale et ensuite par deux bas-côtés. L'église fut remaniée 
à l’époque gothique (XITIS-XTVE s.) et au XVE s., une nouvelle tour remplaça celle du 
XIIe s. L'édifice, à l’exception du chœur et de la tour, fut reconstruit au XVI s., en style 
gothique, à partir des fondations. En 1857, on bâtit une église entièrement nouvelle, ne 
laissant subsister que la tour gothique. Cette dernière église fut détruite en 1944. Des plans, 
coupes et photos facilitent la lecture de cette étude intéressante. 


— J. MERTENS a également publié dans la même revue un article intitulé: Les fouilles 
de l’église Saint-Etienne à Waha, rapport sur les fouilles de 1956-1957, op. cit., n° 40, 1958, pp. 1-28. 
L’auteur explique les sondages faits à l’extérieur et à l’intérieur de l’église, notamment sous 
le chœur qui devait recevoir un nouveau pavement. Il termine en donnant la description 
de l’église actuelle et un aperçu historique de celle-ci, construite en 1050 à l’emplacement 
d’un édifice antérieur. Etant tombée en ruines à plusieurs reprises au cours des siècles, l’église 
fut chaque fois restaurée. En 1957, on la réaménagea de manière à lui rendre son aspect 


roman primitif. 


— PI. LEFÈVRE, 0. Praem., par son article: La collégiale des Suaints-Michel-et-Gudule, 
à Bruxelles, dans, Annales de la Société Royale d’ Archéologie de Bruxelles, t. 49, 1956-1957, pp. 16-72, 
décrit l'édifice, son ornementation et son mobilier à la lumière des textes d’archives. Le plus 
ancien bâtiment fut peu à peu détruit pour faire place à des constructions nouvelles aux 
XIIIe, XIVe et XVe s. pour permettre l’édification de la collégiale actuelle. Etudiant sa 
chronologie, l’auteur cite le nom de quelques maîtres d'œuvre mentionnés dans les archives. 
Il retrace également la description des chapelles et annexes accolées à la collégiale, Des notes 
et extraits de comptes appuient cet exposé important pour la connaissance de ce monument 


religieux. 


— Nos béguinages est le titre d’un travail de Ÿ. DU JAGQUIER, dans, Folklore brabançon, 
n° 140, pp. 997-1004. Dans ce bref aperçu bien illustré, Y. du Jacquier examine les origines, 
l’évolution et les règles religieuses des béguinages et indique les localités du Brabant où il 
en subsiste quelques vestiges, tels que: églises, chapelles, maisons, portails d’entrée.. 


__ Plusieurs articles relatifs à l’architecture ont paru dans des revues de cercles archéo- 
logiques de province. Robert WeLrENs publie quelques notes sur les Travaux de restauration 


107 


au château de la Salle à Binche sous Philippe-le-Bon et Marguerite d’ York, dans, Annales du cercle 
archéologique de Mons, t. 63, 1954-1957, pp. 131-136. Partant de l’examen des sources d’archives, 
Wellens décrit les travaux, les matériaux utilisés et les dépenses faites sous les deux règnes 
susdits. 


__ Vauban et Ath, construction de la forteresse 1668-1674, fait l’objet d’une étude approfondie 
de J. Muzer, dans, Annales du cercle royal d’archéologie d’Ath, t. 38, 1954-1955, pp. 111-374. 
Indiquant d’abord le but de son travail et ses sources d’investigation, l’auteur explique les 
mobiles politiques de Louis XIV, de Louvois et de Vauban, puis parle de la construction 
de la forteresse ainsi que de la vie civile et militaire à Ath au XVIIe s. De nombreux extraits 
de la correspondance de Louvois et de Vauban et une abondante documentation de plans 
complètent ce travail qu’il serait impossible de résumer en quelques lignes sans risquer de- 
lui faire perdre une part de sa valeur. Ces recherches, bien qu’étant plus historiques qu'’ar- 
chéologiques, sont cependant utiles aux historiens d’art s’intéressant à l’urbanisme de nos villes. 


— Dans le même esprit, J. MuLLER a publié: Plans inédits de Bouillon, dans, Annales 
de l’Institut archéologique du Luxembourg, t. 88, 1957, pp. 3-80. Le but de ce travail est de présenter 
l’atlas de Bouillon dressé par les ingénieurs militaires français du XVIII s. et de synthétiser 
à ce sujet l’état des connaissances de l’histoire de la ville et du duché de Bouillon. Etabli 
d’après des documents conservés à Paris, cet article sur la ville de Bouillon est suivi de planches 
représentant les plans, coupes et profils des tours, souterrains et différents châteaux. 


— Le Bulletin de la Société Royale « Le Vieux Liège », n9 125, t. 5, 1959, pp. 358-361, 
contient un texte d’Etienne HELIN sur un Plan des ville et citadelle de Liège. En éditant ces quelques 
notes, l’auteur vise à préparer un atlas historique de Liège. Il désire faire mieux connaître 
l’urbanisme de cette ville à l’époque des temps modernes. 


— La Société Royale « Le Vieux Liège » a entrepris la publication de feuillets archéo- 
logiques ayant trait aux principaux monuments de la ville. Sans être des monographies 
approfondies, ces brochures, contenant de 15 à 30 pages, présentées selon un schéma identique, 
décrivent succintement les édifices et les œuvres d’art qui s’y trouvent. Un plan terrier est 
annexé à chaque étude. De présentation agréable, ces feuillets répondent au but de la Société 
Royale « Le Vieux Liège » qui est de mettre des guides pratiques à la disposition du public. 
Les feuillets suivants ont paru en 1956: la cathédrale Saint-Paul par DEWEZ, la basilique 
Saint-Martin par FORGEUR, l’église Saint-Jacques par GOTHIER et l’hôtel de ville par DELHAES; 
en 1957, l’église Saint-Barthélemy par HANSOTTE et le Palais de Liège par FORGEUR:; enfin, 
en 1958, l’église Saint-Denis par FORGEUR. Il est à espérer que d’autres brochures viendront 
enrichir cette collection. 


A. DE VALKENEER 


IT 


SCULPTURE ET ARTS APPLIQUÉS 
BEELDHOUWKUNST EN TOEGEPASTE KUNSTEN 


La sculpture dans les anciens Pays-Bas méridionaux entre trop rarement, à l'étranger 
dans les objectifs des historiens de l’art. On accorde un rang si éminent à notre école de peinture 
qu'il ne semble pas possible de trouver un autre objet de recherches dans un aussi petit pays. 
Evidemment, notre cas n’est pas celui de l’Italie, où il y a équivalence entre la peinture et 
la sculpture. Cependant, il serait injuste de se désintéresser de nos tailleurs de pierre ou de bois 
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du Moyen Age. Nous avons eu des sculpteurs de grand mérite avant Dubreucq et avant 
l’époque baroque. C’est pourquoi nous serons reconnaissants à M. Siegfried FRIEDNER d’avoir 
consacré ses recherches à des artistes brabançons établis jadis à Munster et d’avoir précisé 
la grande figure de Nicolas Gerhaert de Leyde (Die Brabender ca. 1440-1520, Bulletin des 
Musées Royaux des Beaux-Arts, t. 7, 1958, pp. 141-214). Cet auteur n’adopte pas les règles 
habituellement appliquées dans notre pays aux recherches sur le sujet. De ce fait, on peut 
s’attendre à certaines réactions défavorables, Cependant, même si celles-ci devaient prévaloir 
sur les commentaires élogieux, nous serions redevables à l’auteur de nous contraindre à 
réexaminer nos méthodes. Celles-ci sont, en effet, nettement différentes lorsqu'il s’agit d'étudier 
des peintures ou des sculptures. On rompt littéralement l'unité de l’histoire de l’art et on 
accrédite à tort une distinction fallacieuse entre cette science et l’archéologie, alors qu'elles 
reposent sur les mêmes procédés d'investigation. Les archives nous ont peut-être laissé en 
plus grande abondance des renseignements au sujet des peintres qu’au sujet des sculp- 
teurs, mais un art anonyme ne signifie pas art impersonnel et collectif. On ravale la sculpture 
en ne cherchant pas assez à distinguer des talents individuels. En peinture, quand on n’a 
aucun nom à proposer on invente «un maître de.….». On classe chronologiquement les 
œuvres en tenant compte des quarts de siècle et parfois des décades d’années. Pour la sculpture 
on se contente d’une approximation beaucoup plus large. L’indication du siècle est souvent 
tenue pour suffisante. Or un art qui évoluerait si lentement ne serait-il pas secondaire? 


Il saute aux yeux que M. Friedner appartient à un groupe d’archéologues qui ont 
poussé fort loin l’étude de l’évolution de la sculpture de leur pays et appliquent leurs méthodes 
à des œuvres d’artistes étrangers. L’auteur nous offre une occasion magnifique d’analyser 
ces méthodes. Le problème est trop neuf pour que nous puissions nous prononcer, mais il 
serait certainement fructueux d’étudier nos sculpteurs dans un cadre moins restreint. 


De toutes façons, il y a lieu de distinguer deux phases dans le travail de l’auteur. Tout 
d’abord il étudie des sculpteurs établis à Munster et dont l’origine flamande est trahie par 
leur nom de Brabender où de Beldensnider. I leur attribue des œuvres situées à Brême et à Lubeck. 
Celles-ci sont nettement de caractère flamand et comme nos compatriotes émigrés alors en 
Allemagne n'étaient pas nombreux, l’attribution devient très plausible. En certains cas, 
l’auteur tire d’ailleurs argument du fait que la pierre utilisée a été extraite à Munster. 


Le problème devient extrêmement délicat lorsque l’auteur tente de retrouver en Belgique 
des œuvres de l'atelier flamand de Munster. Ainsi Henri Brabender le Vieux se voit octroyer 
des statues d’apôtres de la collégiale de Nivelles et son présumé fils, Henri le Jeune, le rétable 
dit d’Auderghem. Les textes n’établissent aucune distinction entre deux artistes de mêmes 
nom et prénom, mais l’auteur à cru pouvoir scinder en deux une carrière invraisemblablement 
longue. Sur ce point on peut regretter que l’auteur n’ait pas donné en annexe tous les textes 
récoltés dans les archives de Munster au cours de ses recherches. L'auteur ne s’interdit donc 
pas les hypothèses et nous en avertit très loyalement. A notre avis, ses attributions indiquent 
tout simplement une grande analogie de style et il y a un réel mérite à l'avoir découverte. 
Ce qui pourrait déprécier cet article, ce sont les affirmations péremptoires des légendes placées 
sous les illustrations. Le résumé français est plus nuancé et le texte allemand encore plus. 

L'auteur termine en donnant un relief tout nouveau à l’intéressante figure de Nicolas. 
Gerhaert de Leyde. Il lui attribue le Calvaire de Saint-Pierre à Louvain et la Vierge de 
Tongerloo, près de Maeseyck. À vrai dire, on aurait hésité à placer cette belle TRadpne à 
une époque aussi ancienne que 1430-1440. Cependant, il n’y a pas moyen de réfuter 1 a 
quand il fait des comparaisons avec des œuvres du Maître de Flémalle et de Jean van Eyck. 
Quant à l’argument secondaire, à savoir qu’à partir de vers 1440-1450, le style de l'artiste 
aurait évolué, on ne peut l’admettre que dans la mesure où il y aurait un commencement 


de preuve. 
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MS. Friedner propose d'identifier Nicolas Gerhaert avec le bruxellois Nicolas de Bruyn, 
auteur d’une Sedes Sapientiae, œuvre où la personnalité de l'artiste est estompée, parce qu il 
a dû imiter une statue plus ancienne. Comme le dit l’auteur, le nom « de Leyde » n'exclut 
pas une origine brabançonne. Il peut signifier tout simplement qu’arrivé à Strasbourg, 
Gerhaert venait de Leyde. Encore ce Leyde n’est-il pas nécessairement la ville hollandaise. 
Il peut y avoir eu une localité dont le nom prête à confusion avec Leiden. Ainsi dans l’histoire 
de la famille Keldermans on apprend qu’à une certaine époque, un de ces célèbres architectes 
séjournait à Leyen ou Leiden pour y diriger des travaux. Or, on n’a jamais trouvé de trace 
ni des travaux, ni de l’architecte dans les archives de la ville hollandaise. 


Si cette étude pousse loin l’effort pour éviter de faire, selon l’expression d’H. Wôlfin, 
l’auteur de l’«Histoire de l’art sans noms», l’étude suivante pousse la résignation jusqu'à ne 
pas tenter de sortir de l’«Histoire de l’art sans artistes» où seule l’école est prise ent 
considération. 


— Il est impossible d'émettre un avis définitif sur un travail comportant une suite, 
comme c’est le cas pour les JVotes pour servir à l’étude des rétables anversois, qui occupent la presque 
totalité du vol. 29 de la 4® série du Bulletin des Musées royaux d’ Art et d’ Histoire (1957, pp. 2 - 114). 
Pour les rédiger, le comte Joseph de BORCHGRAVE D’ALTENA a consulté une foule d'ouvrages 
parmi lesquels les inventaires archéologiques de Allemagne occupent une place prédominante. 
Les autres sources sont également fort sûres. L’ampleur toute nouvelle de ce répertoire nous 
surprend agréablement. Cependant, l’auteur se défend d’avoir eu l’intention de rédiger un 
véritable corpus des rétables anversois. Nous savons tous que pareille entreprise serait encore 
actuellement irréalisable. Le seul but attribuable à l’auteur est donc l’intention de démontrer 
que l’on est parvenu à déterminer les critères permettant de distinguer les rétables anversois 
de ceux de Bruxelles et de Malines. Problème ardu s’il en fut, puisque ces villes sont situées 
sur une distance parcourue actuellement en moins d’une heure. Dès qu’une innovation 
plaisait à la clientèle, qui leur était vraisemblablement commune, elle devait être rapidement 
divulguée et imitée, Les créations et leurs copies sont d’autant moins décelables que le style 
évoluait lentement. Aussi attendons-nous avec impatience les conclusions de l’auteur, où il 
ne manquera pas d’énumérer les critères espérés. Pour le moment, nous pouvons juger 
provisoirement le progrès de nos connaissances en établissant une statistique des rétables cités, 
parce que leur poinçon a été relevé ou l’avait déjà été et les rétables ajoutés à la liste, parce 
que leur style est identique à celui des précédents. Nous n’avons pas eu le loisir de la faire, 
parce que dans beaucoup de cas on hésite sur l'argument utilisé par l’auteur qui tente rarement 
une démonstration. La présence du poinçon est quelquefois signalée, mais trop rarement pour 
que l’on puisse déduire que le silence sur ce point signifie une absence de marque. En somme 
l'argument d’autorité est largement utilisé On nous demande donc d’accorder une large 
confiance aux travaux cités par l’auteur.Celui-ci a très logiquement indiqué dans sa préface 
des éléments dont le lecteur avait besoin dès le début de l’exposé: les critères chronologiques. 
Nous y apprenons que l’auteur s’est basé souvent sur la forme de la huche. La forme la plus 
ancienne est le coffre parallélépipède d’où vient d’ailleurs son nom de huche. Au stade 
suivant, la ligne horizontale de la partie supérieure est rompue par une espèce de gradin. 
Dans la phase suivante le succès des arcatures inscrites d’abord dans un cadre rectiligne 
aboutit à faire adopter des couronnements d'inspiration architectonique, Avec la Renaissance 
on renonce à cette conception essentiellement gothique. On préfère alors un arc en plein 
cintre rompant une ligne horizontale. Cependant, ce critère est souvent infirmé par de 
nombreuses survivances et exceptions. Ainsi pour la première catégorie où les groupes et le 
décor s’inscrivent dans un rectangle, deux exemples seulement sont cités: Vaksala, dont on 
ne donne pas la datation précise, et Dortmund, dont le cas est semblable, mais dont le style 
nous paraît tardif. Ce rétable n’est pas reproduit dans son ensemble. 
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Si l’on est parfois déçu de ne pas trouver des indications chronologiques précises au 
sujet de certaines œuvres, il sera vraisemblablement suppléé à cette lacune dans la seconde 
partie du mémoire. Le bref aperçu général sur les thèmes iconographiques nous donne l’im- 
pression que l’école n’a pas cherché à innover dans ce domaine. Tout au plus constate-t-on 
une survivance de la typologie, mais le fait n’a rien d’exclusif. 

Ce travail aidera à déterminer provisoirement l’aire d'expansion des rétables anversois, 
La constatation est de grand intérêt, parce que nos artistes travaillaient en majeure partie 
pour l’exportation. Il sera précieux pour les professeurs de nos universités, qui y trouveront 
de nombreux sujets de recherches à proposer à leurs élèves capables d'émettre des jugements. 


— M. Frans vAN More a percé le secret d’un prétendu monument funéraire de 
l’église paroissiale de Haeren près de Bruxelles. Malgré les affirmations erronées des inven- 
taires, 1l s’agit à n’en pas douter d’un tabernacle eucharistique de la fin du XV® siècle. L'auteur 
fait remarquer que l’Ensevelissement du Christ n’est pas unique comme thème iconographique 
d’un tabernacle. On à établi un rapprochement entre l’autel et le Calvaire et entre l’armoire 
eucharistique et le saint Sépulcre. (Een laatgotisch Wandtabernakel in de Sint-Elisabethkerk te 
Haren, Brussel, Bulletin de l’Institut royal du Patrimoine Artistique, t. II, 1959, pp. 163-170). 


— M. Charles Bury dans le Bulletin de la Société royale - Le Vieux Liège (t. V, n° 124, 
1959, p. 348 - attire notre attention sur Une Madone du XVI® siècle. I] s’agit d’une curieuse 
réminiscence du type de la Sedes Sapentiae, avec certains traits d’archaïsme dans l’effigie 
frontale et légèrement hiératique de la Vierge. L'Enfant Jésus est au contraire animé d’un 
mouvement inspiré par le réalisme du temps. L’auteur pense avoir trouvé des indications 
sur l’origine de cette œuvre. 


— Un problème intéressant est posé par deux statuettes de calvaire achetées par le 
musée des Arts industriels de Hambourg. M. Erich MEYER, auteur présumé de la notice, 
estime que cette Vierge douloureuse et ce saint Jean de style maniériste, seraient difficilement 
attribuables à un artiste de l’Italie du Nord, où la pièce a été acquise par un propriétaire 
antérieur. L'auteur hésite entre la France et les Pays-Bas, tout en donnant cependant plus 
de points de comparaison pour le premier pays. (Maria und Johannes aus eine Kreuzigungsgruppe. 
Stiftung zur Foederung der Hamburgischen Kunst Sammlungen. Ewerbungen, 1958, pp. 56-61). 


— M. Joseph PHiLiPrE ne conteste pas que parmi les Sculpteurs et Ornemanistes de l'Ancien 
Pays de Liège (xvi®-x1x siècle) dont il traite, seuls Jean Del Cour et Jean Varin se sont hissés 
au niveau des artistes comptant sur le plan international. Cependant notre rôle est moins 
de juger le sujet d’un travail que de constater les apports nouveaux à nos connaissances. 
Dans le cas présent, l’auteur nous invite à attacher une importance primordiale à & décou- 
verte de fragments d’un manuscrit du chanoine Hamal (1744-1820), précurseur de 1 archéor 
logie de Liège. Certes les érudits liégeois déplorent la perte de ce mémoire, dont Pintérêt 
a été cependant largement défloré, parce que Jules Helbig l’a utilisé et n a certainement 
négligé aucune information dépassant l'intérêt strictement local. Le chanoine Hamal a 
vraisemblablement utilisé des documents d’archives aujourd’hui détruits. I aura vu pas mal 
d'œuvres actuellement disparues, mais ses méthodes ne pouvaient anticiper sur un siècle 
de progrès de l’archéologie. Nous demandons à l’auteur de nous excuser de nous intéresser 
plus à ses propres recherches. Il sera vraiment utile de disposer de cette document 
critique sur les sculpteurs et ornemanistes liégeois. La peine considérable prise par + 
ne sera pas perdue. Son mérite n’est nullement diminué, parce qu il a traité d'un sujet d’in- 
térêt régional. On lui sera au contraire reconnaissant de sa parfaite objectivité (Publication 
extraordinaire de l’Institut archéologique liégeois, n° III, Liège, Musée Curtius, in 12, 
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— M. L. DEVLIEGER n’a pas non plus traité d’artistes de premier plan. Le trio Gare- 
mijn, Pulinx et Pepers a suscité récemment l’attention des archéologues brugeoïis, mais sans 
que ceux-ci se fissent aucune illusion sur les mérites de ces trois artistes, dont la réputation 
ne dépassera jamais les limites de la Flandre. De plus, à première vue, l’auteur semblerait 
avoir encore amenuisé le sujet en traitant d’un problème d’attribution, mais en fait, il lui 
a donné un intérêt beaucoup plus large. On néglige trop souvent l’étude des réglements 
corporatifs, qui constituent des documents de base pour les recherches, parce qu’ils définissent 
souvent la ligne de démarcation entre les diverses professions artistiques, en l’occurence entre 
les ornemanistes, tailleurs de bois et sculpteurs. De cette façon, M. Devliegher nous présente 
un bon exemple de critique des documents écrits en matière d’histoire de l’art ({Problemen 
betreffende XVIIIe eeuwse Brugse beeldhouwers, Handelingen van het Genootschap voor Ge- 
schiedenis « Société d’Emulation » te Brugge, t. xLv, 1958, pp. 65-72). s 


— La dalle funéraire du sculpteur Thomas Tollet (1537-1621) n’offre pas un grand 
intérêt artistique, cependant, M. Pierre CoLMAN attire à bon droit notre attention sur ce 
mémorial parce qu’il mettra fin à nos doutes sur l’année de la mort d’un artiste, dont on a 
souvent parlé (Bulletin de l’Institut royal du Patrimoine Artistique, t. 1, 1959, pp. 153-162). 


— Le musée de Termonde a trouvé un local fort approprié, la vieille boucherie con- 
struite vers 1460. Son conservateur, dont on déplore le décès tout récent, M. H. VAN STEEN- 
BERGH l’a doté d’un guide trop succint pour justifier un commentaire. Cependant, ce serait 
déjà fort bien si nous avions pour tous les petits musées une pareille énumération des pièces 
principales de la collection. D’ailleurs si les grands musées se livraient à un effort proportionnel 
nous disposerions d’une ample documentation (Oudheidkundig Museum, Beknopte Gids. Oudheid- 
kundige Kring van het Land van Dendermonde. Termonde, 1959, in 80, 16 pp. ill.). 


— Il est de règle de ne signaler ici que des publications d’ordre scientifique. Nous 
ferons cependant exception en faveur de deux brochures éditées à l’occasion de «l’opération 
musées 1958-1959», parce que nous avons pu constater les services qu’elles rendent à nos 
collègues étrangers. La première constitue un Répertoire des Musées de Belgique, in 16, 55 pp. 
La seconde d’un format très légèrement inférieur s'intitule Musées de Brabant et comporte 
116 pp. et des illustrations. Comme les guides de voyageurs sont de plus en plus destinés à 
des automobilistes pressés, on pourrait songer à remédier à leurs lacunes en éditant un ouvrage 
plus développé. 


— Les Collections du Musée diocésain de Liège ne comportent guère moins de huit cents 
pièces, trop peu connues, parce que cette institution a traversé une suite de circonstances 
défavorables. Aussi les « Amis du Musée de Verviers » ont pris une initiative hautement 
louable à l’occasion d’une récente campagne culturelle en organisant dans leur ville une 
exposition de propagande en faveur de cette institution. Il ne nous revient pas de parler des 
peintures. En fait de sculptures, on a montré un des spécimens les plus anciens de cet art 
dans notre pays, avec la Sedes Sapientiae d’Evegnée. Une suite d'œuvres moins connues nous 
mène jusqu’à la fin du xvine siècle, en passant comme de juste par Delcour. Les industries 
d’art étaient représentées par des pièces d’orfèvrerie et de dinanderie à l’exclusion des pièces 
de textiles. Souhaitons avec M. Léon DEWEZz, conservateur du musée et préfacier du catalogue, 
un sort plus favorable à cette collection méconnue, qui mériterait un catalogue complet. 


En attendant, celui de l’exposition rendra déjà d’appréciables services (brochure in 80, ss.l. 
ni d., non paginée, 20 ill.). 


— Le Musée Schnütgen à Cologne vient d’être doté par son conservateur, M. Hermann 
, F3 4 . . 
SCHNITZLER d’un ouvrage d’un type qui se répand beaucoup, maïs qui n’a pas encore reçu 
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une dénomination spécifique dans notre langue. Ce n’est pas un guide, parce qu’il ne propose 
pas un itinéraire pour la visite des salles, ni un catalogue, parce qu’il ne mentionne pas toutes 
les pièces. Il faut donc se résigner à user du terme Picture Book, qui connait actuellement 
dans notre pays une faveur contestable. En effet, cette définition à notre avis devrait être 
réservée à des brochures de véritable vulgarisation destinées à des lecteurs qui ont besoin 
d’être initiés à des notions élémentaires. Dans le cas présent, on ne vise pas exclusivement 
à l'éducation du grand public. Il s’agit d’un exposé rigoureusement scientifique, mais rendu 
accessible par la suppression des démonstrations. Il n’en est pas moins riche en idées à appro- 
fondir et révélateur de l’état actuel de l’opinion des archéologues allemands dans une foule 
de problèmes, dont un nous intéresse très vivement, c’est celui de la dinanderie. La classi- 
fication traditionnelle de « Basse Lotharingie » a fait place à l’indication plus claire: Rhein- 
Maasgebiet. Assurément on ne peut faire grief à l’auteur et à ses collaborateurs de ne pas 
mieux préciser l’origine d’un crucifix (pl. 23), d’un chandelier (pl. 28) d’un aquamanile 
(pl. 33) et d’un pied de croix (pl. 32). Dans le cas d’un heurtoir (pl. 29) qui a de nombreux 
équivalents en Allemagne, aucune protestation ne se serait sans doute élevée en Belgique 
si on l’avait déclaré sans hésitation rhénan. Outre celui que l’on attribue depuis longtemps 
à Renier de Huy, trois crucifix (pl. 25-37 et 41) sont déclarés mosans. On acceptera cet 
hommage à nos artistes, mais on ne l’aurait certainement pas exigé. Cet ouvrage est donc 
exempt de tout esprit régionaliste. 

Une Sedes Sapientiae provenant de la région d’Aix-la-Chapelle, est aussi versée dans l’art 
mosano-rhénan. Jadis on aurait indiqué uniquement la provenance. Maintenant on tient 
compte d’une parenté de style avec des œuvres liégeoises. 

En outre, deux fragments de rétable, une crucifixion et un mage sont attribués aux 
Pays-Bas. Indication ambiguë, dont l’auteur n’est pas responsable, puisque nous acceptons 
les dénominations Pays-Bas du Sud et Pays-Bas du Nord. Dans l’occurence, il faut sans doute 
entendre art flamand. 

Une très belle chasuble est attribuée à un orfroyeur flamand. Cette œuvre porte deux 
fois répété un écu meublé d’une doloire. C’est peut-être le blason d’une corporation. S’il était 
celui d’une famille, il serait probablement allemand, c’est-à-dire sans valeur indicative, au 
sujet de l’atelier, mais le cas prouve qu’il conviendrait qu’un héraldiste soit chargé dans 
chaque pays de donner desinformations aux conservateurs (Museum Schnütgen, eine Aus- 


wahl. Cologne, 1958, in 8°, 59 pp., 150 pl.). 


— Gand avait commémoré par une exposition le quatrième centenaire de l’abdication 
de Charles-Quint, l'Espagne a attendu l’anniversaire de sa mort, mais on n'y a rien perdu, 
parce que pas moins de mille pièces ont été réunies. Tout d’abord, il y a lieu d’examiner 
l’idée fondamentale de la manifestation. Charles-Quint a réuni sous son sceptre les Pays-Bas, 
l'Espagne, puis l’Empire. Selon la terminologie de l’époque romantique, il a sives, la période 
qualifiée bien inexactement de domination espagnole. Vue d'Espagne, c’est une période 
d’association. Le thème de l’exposition devait ainsi être une orientation commune de Part 
de trois pays attribuée à l’unique facteur unificateur, l'influence personnelle du souverain. 
Ceci n’est pas exprimé explicitement. On s’étonne un peu de la part réduite de l’Allemagne 
et on se demande si on n’a pas craint d’infirmer la thèse. En Espagne, l avènement de Charles- 
Quint a au moins coincidé avec l’éclosion de tendances nouvelles en art. Imprégné du goût 
du luxe, hérité de la maison de Bourgogne il a incontestablement introduit en PApague des 
conceptions nouvelles. Son influence sur l’art des Pays-Bas a-t-elle été profonde ? On peut 
en douter. L’exposé de M.G. CHABoT sur les arts dans notre pays durant la première moitié 
du xvi® siècle, nous montre un changement d’orientation, mais fait abstraction des artistes 
traditionalistes. En fait, en histoire de l’art, il faut tenir compte principalement des ce 
novateurs, mais dans le cas présent les artistes fidèles au gothique n'étaient nullement des 
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attardés. De la sorte, le tableau n’est pas inexact, mais partiellement unilatéral. La tendance 
italianisante est présentée comme dominante, alors qu’elle avait encore à militer pour s’im- 
poser. Ce détail relevé, on peut se réjouir de l’accroissement de notre prestige en Espagne 
résultant de cette somptueuse exposition. On y aura appris à connaître nos sculpteurs comme 
Lancelot Blondeel, Jacques Dubreucq, représenté par une œuvre inconnue de la plupart 
des Belges, et François Duquesnoy. Une soixantaine de tapisseries flamandes ne pouvaient 
constituer une révélation pour les habitants de la péninsule, mais pour nos archéologues 
c'était une occasion unique d’établir des comparaisons. Dans le domaine de nos industries 
d'art, il y a une véritable révélation: le lutrin de la cathédrale de Salamanque. Ajoutons 
à la notice que le pélican est très proche de celui de la cathédrale d’Haarlem. L'attribution 
à l’atelier de Jean Fierens de Malines s’impose donc. Le pied est par contre nettement italia- 
nisant. Peut-être soutiendra-t-on un jour la thèse que la Renaissance a pénétré chez nous 
modestement dans l’art décoratif et ne s’est imposé que plus tardivement dans la sculpture. 
Evidemment on peut se demander si l’œuvre est homogène et si le pied n’a pas été refait, 
mais il y a d’autres cas, notamment celui du lutrin de Messine {Catalogo de la exposicion Carlos V 
y su ambiente, IV centenario de la muerte del Emperador, 1558-1958 Tolède, gr. in 89, 336 pp. 298 pp.). 


JEAN SQUILBECK 


PL 


OUVRAGES — WERKEN 


CHARBONNEAUX, JEAN, Les bronzes grecs. Paris, Les Presses universitaires de France, 
collection « L’Œïl du Connaisseur », 1958, in 80, 146 pp., 32 pl. —- LANDAIS, HUBERT, 
Les bronzes de la Renaissance, même collection, même année, in 89, 120)/pp- 2% 


Il nous à semblé impossible de dissocier ces deux ouvrages, parus à bref intervalle de 
temps et constituant une suite logique. De plus, tous deux comportent des chapitres parallèles, 
principalement l’exposé des procédés techniques. Sur ce point, M. Charbonneaux semble 
jouir de la supériorité de s'être amplement informé auprès d’un laboratoire. Cependant il 
aurait pu insister plus sur la raison pour laquelle les bronzes les plus artistiques se caractérisent 
par leur poids minime. En se refroidissant, le métal perd du volume et subit ainsi des con- 
tractions proportionnelles à son épaisseur. De la sorte, une statue en métal massif présenterait 
non seulement l’inconvénient d’être fort pesante, comme on nous le dit, et d’absorber beaucoup 
de métal, mais elle reproduirait en outre très infidèlement le modèle. Le problème de ja 
conservation des pièces est envisagé exclusivement dans le premier ouvrage. Par contre, tous 
deux énoncent le moyen de reconnaître les faux, ou au moins, les moins dangereux d’entre 
eux parce que le métal se fait véritablement complice des falsifications. 

Quant à l'exposé proprement dit, une même préoccupation s’imposait aux deux auteurs, 
celle de ne pas retracer une histoire de la sculpture grecque dans un cas ou celle de la sculpture 
italienne dans l’autre. Bien au contraire, M. Charbonneaux expose précisément tout ce qu’on 
aurait négligé il y a cinquante ans dans un tel exposé. A l’aide des petits bronzes, il nous 
montre comment les foyers de civilisations surgissent dans l'archipel grec. Après un hiatus 
de deux siècles, les Ve et IVe, pendant lequel les petits bronzes se raréfient, l’exposé reprend 
son cours normal avec l’art hellénistique. 

Cette crise de l’activité des fondeurs de petites pièces concordant avec l’apogée de la 
sculpture grecque peut avoir une raison qui nous échappe, mais elle peut aussi nous dicter 
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une méthode pour l’étude des petits bronzes italiens. En règle générale, on tente de les attribuer 
aux grands maîtres du temps. En fait, il y a lieu d’être souvent sceptique. W. von Bode avait 
en apparence complètement élucidé le sujet par des attributions étayées par des démonstra- 
tons sérieuses. Dans la suite, Léo Plasnicig a opéré de nombreuses rectifications. Celles-ci 
nous paraissent parfaitement fondées, mais néanmoins une grande prudence s'impose. En 
voulant exalter et magnifier les petits bronzes italiens en les associant avec des noms illustres, 
on les diminue singulièrement. En effet, le plus souvent on doit reconnaître qu’on ne retrouve 
qu'un faible reflet du prototype. De fait, les seules attributions donnant une impression 
de certitude sont celles qui évoquent des noms de petits maîtres ou d’artistes réputés avoir 
exécuté des petits bronzes. Citons Bertoldo, continuateur de Donatello, Filarete, Bellano, 
Girolamo Campagna, Nicolo Roccatagliata, dit le maître des Putti, Torrignano, Francesco 
da San Gallo et Andrea Riccio, dont le nom évoque selon M. Landais plus une école qu’un 
individu. Il y a des cas de cumuls certains, comme le cas de Jean Bologne et d’Alessandro 
Vittoria, dont nous signalons le beau Neptune des musées du Cinquantenaire. 


En ce qui concerne les bronzes italiens, leurs dimensions importent moins pour leur 
définition que leur destination. Ils sont nés d’un goût nouveau pour la collection. Parmi eux, 
on trouve pas mal de pseudo-antiques, mais sans que la contrefaçon constitue d’une façon 
certaine l’origine de leur vogue. On n’a pas en cette matière d’indices prouvant que les œuvres 
imitées des modèles grecs ou romains jouissent d’une antériorité incontestable sur les com- 
positions originales. De toute façon, l’idée de posséder des miniatures des grandes œuvres 
célèbres ne semble pas avoir efeuré l’esprit des gens de la Renaissance. Le Penseur de Michel- 
Ange réduit au rôle de garniture d’encrier est une piteuse invention du XIX°® siècle. De même, 
on appréciait fort jadis les petits bustes de Charles-Quint d’après Leone Leoni (un exemplaire 
aux musées du Cinquantenaire) mais il s’agit d’une fonte, probablement viennoise, de l’époque 
romantique. Les petits bronzes de la Renaissance relèvent des arts dits industriels. Il faut 
se garder de les juger exclusivement en fonction du grand art. Ils relèvent d’une sensibilité 
esthétique particulière. Ils devaient être appréciés dans l’intimité d’un studiolo parfois très 
exigu, malgré le faste des palais italiens de la Renaissance. En outre, M. Charbonneaux, 
nous énonce une relation trop souvent oubliée. Les petits bronzes grecs ont frayé la voie à 
la grande statuaire. Il faudrait rechercher si les petits bronzes italiens n’ont pas joué parfois 
un rôle analogue au lieu d’être un art d’imitation. 

De cette façon, ces deux ouvrages répondent bien au but de la collection: ouvrir l’œil 
des connaisseurs. Il y a là véritablement, un effort neuf et très utile. Dans ces conditions, 
il n’y a pas lieu de discuter certains détails. Cependant à notre avis, il semble téméraire 
de voir une effigie de Louis de la Tremoiïlle dans le cavalier du Louvre reproduit à la pl. xvr. 
Le cimier ne nous semble pas être une roue, mais une molette d’éperon. 


JEAN SQUILBECK 


VOLBACH, WozrcAnc-Frirz, Frühchristliche Kunst. Die Kunst der Spätantike in West- und Ostrom. 
Munich, Hirmer, 1959, in 49, 96 pp., 260 pl., dont 34 en couleurs et 31 croquis. 


Trop souvent des livres d’une haute portée scientifique sont parcimonieusement illustrés. 
Trop souvent aussi des planches magnifiques sont accompagnées de commentaires décevants. 
Dans le cas présent, une parfaite collaboration entre un archéologue de haute classe et un 
photographe de grand talent a abouti à une réussite exceptionnelle. Notre intelligence peut 
se nourrir d’idées à la fois neuves et judicieuses et notre sensibilité artistique se délecter d’ad- 
mirables documents photographiques dont beaucoup constituent une révélation. En effet, 
si paradoxal que cela puisse paraître, dans cette sélection d œuvres capitales on en trouve 
pas mal dont on ne disposait encore que de reproductions très médiocres. 
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Le plan de l’ouvrage n’a rien d’exceptionnel. Tout d’abord l’auteur présente le sujet 
dans son ensemble avec une concision voulue. Puis viennent les planches suivies de commen- 
taires plus étendus, comprenant tout l’appareil critique, c’est-à-dire une bibliographie raison- 
née très complète. Excellente méthode! De cette façon le lecteur, qu’il soit un homme cultivé 
ou un érudit, saisit aisément l’essence des choses. À un second stade, il peut exercer son esprit 
critique et contrôler la doctrine de l’auteur. De cette façon on arrive non seulement à la 
compréhension d’une période, mais aussi à celle d’un élément plus général: l’histoire de l’art, 
que l’on croit trop facilement accessible à tous, mais dont on se fait trop souvent une conception 
erronée. La science, qui veut résoudre tous les problèmes et ne se fait pas faute d’en susciter, 
se dresse parfois en ennemie de la culture humaniste. Dans le cas présent l’écueil est complète- 
ment évité par la dualité de l’exposé et plus encore par le tact de l’auteur. 


. 


Ce plan, comme cette concision voulue, exigeait cependant une compétence exception- 


nelle et l’éditeur l’a trouvée en M. Volbach, dont la réputation est mondiale. Durant un long 
exil à Rome qui constitue un titre à notre respect en raison de son motif hautement honorable, 
l’auteur a dirigé le Museo Cristiano du Vatican. Pendant des années il y a vécu littéralement 
face au problème. Il nous a donné une dizaine d’excellents ouvrages sur les arts industriels 
de l’époque paléo-chrétienne. 

La prédication de l'Evangile a sans conteste littéralement coupé en deux l’histoire de 
lhumanité. Cependant, en matière d’art, la rupture n’est pas nette. La «Vie des Formes», 
comme disait H. Focillon, est toujours affectée avec un certain retard par l’évolution des 
idées dans le domaine religieux, politique et social. Les premiers chrétiens ont tenté de se 
maintenir dans la société de leur temps. L’antagonisme est venu des persécutions. Les premiers 
fidèles n’ont guère cherché des formes nouvelles pour exprimer leurs croyances. Ils ont même 
maintenu en leur donnant un sens nouveau, des thèmes de l’art païen. Comme le fait fort bien 
remarquer l’auteur, le premier art chrétien est franchement idyllique. Il bannit les thèmes 
pénibles comme la Crucifixion, la mort et le Jugement dernier. On ne les acceptera qu’après 
des siècles du triomphe de la religion nouvelle. Ainsi l’art rend-il parfois par contraste le 
caractère propre d’une époque et il peut constituer une réaction. Une réflexion profonde de 
l’auteur nous ouvre des horizons. Il estime qu'avant le triomphe du christianisme l’art romain 
avait une tendance à se renouveler. De cette façon on peut se demander si la religion nouvelle 
n’a pas été un élément conservateur. 


Toutes les époques exigent ainsi un effort de compréhension. Dans le cas de l’art polio- 
chretien il se présente une difficulté d’ordre pédagogique. Dans certains pays on expose le 
sujet à la suite de l’art gréco-romain, au risque de rendre certains éléments incompréhen- 
sibles et de minimiser le sujet en la qualifiant de période de décadence. Dans d’autres pays, 
on donne la prédominance sur la forme, aux idées inspiratrices et la période est traitée en 
prologue de l’art du Moyen Age. L'auteur, a trouvé la juste notion. Pour lui il n'y aniun 
crépuscule, ni une aurore, mais une période valable par elle-même. 


Le rôle du recenseur ne semblerait pas entièrement rempli s’il n’émettait pas des critiques 
de détail. De fait, un hommage sans réserve constitue, malgré tout, un jugement d’autorité, ce 
que nous ne voudrions pas nous permettre. En présence d’un ouvrage magistral, on en est réduit 
à chercher des lacunes dans la bibliographie. Ainsi M. Volbach cite à propos des colonnes 
du ciborium de San Marco à Venise exclusivement l'opinion de M.E. Lucchesi Palli (1942) 
à titre de plus récente, D’aucuns lui feront grief de ne pas rappeler celle de M. Weigand (1936) 
qui a posé le problème. Ceci nous éclaire cependant sur la méthode clarificatrice de l’auteur 
qui se garde toujours d’encombrer la science de discussions inutiles. Ainsi le «Christ comme 
Jeune philosophe» du Musée des Thermes à Rome a déchaîné une longue polémique, dont 
il ne reste dans l’ouvrage que trois lignes de bibliographie. En effet, l’auteur situe l’œuvre 
au milieu du IVe siècle, ce qui supprime le problème. De nombreuses analogies avec le 
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sarcophage de Junius Basus semblent justifier cette opinion. Cependant la chevelure est 
traitée d’une façon très particulière que l’on avait cru pouvoir situer au IIIe siècle. 

Quand un nouvel ouvrage paraît sur un sujet déjà traité, il remplace ceux qui l’ont 
précédé ou au moins il entraîne de nouveaux jugements. Dans le cas présent, il s’agit d’un 
ouvrage digne d’une admiration exclusive. Cependant saint Augustin disait déjà qu'il fallait 
que tout sujet important soit traité par plusieurs auteurs, nul esprit humain ne pouvant 
l’épuiser à lui seul. Dans le cas présent, il convient de s'interroger sur «l'Art Chrétien primitif 
des Origines à Justinien» de Marcel Laurent. Loin d’être discrédité, cet ouvrage publié 
cependant dans des circonstances très défavorables bénéficiera d’un regain d'intérêt. On unira 
les deux auteurs dans une même admiration pour leur égal esprit de synthèse et leur commune 
prudence devant les théories hasardeuses. 


JEAN SQUILBECK 


GRODECKI Louis, Au seuil de l’art roman - L’Architecture ottonienne. Paris, Armand Colin, 
Collection Focillon, 1958, in 80, 342 pp., 96 fig. et 30 planches. 


Non seulement cet ouvrage paraît dans la collection fondée en mémoire d'Henri Focillon 
et fait partie d’un plan inspiré par celui-ci, mais il est littéralement imprégné de l'esprit 
de ce maître éminent entre tous. Comme celui-ci, auteur a pu aborder des sujets très divers 
sans disperser son pouvoir de compréhension, parce qu’il est toujours ramené dans la même 
voie par l’unité et la stabilité de sa méthode. Il avait déjà publié de nombreux travaux sur 
l’architecture médiévale, les ivoires et les vitraux. 

À lui seul le terme d’ottonien, donné à l’architecture pré-romane de tout l'Occident 
septentrional constitue une révolution dans nos usages et énonce une conception nouvelle. 
Jadis le terme était réservé exclusivement à l’art allemand de l’époque suivant celle de Charle- 
magne et des empereurs de sa dynastie. Une première thèse est donc l’unité de l’art occidental 
de l’époque. Il faut s’incliner devant la pertinence de la démonstration. A titre de corollaire, 
il est dit que l’architecture ottonienne ne présente aucune caractéristique spécifiquement 
germanique. En effet, il ne se manifeste aucune rupture avec l’art carolingien. Ceci ne sera 
pas nié non plus. Cependant l’auteur loin de le contester met en relief l’apogée de la puissance 
impériale sous la dynastie de la maison de Saxe. Sur ce point, il y a lieu de souligner la façon 
remarquable dont l’auteur met en corrélation des faits historiques et les faits culturels. En ceci 
encore il se montre parfait disciple d'Henri Focillon auquel il déclare emprunter plusieurs 
idées. 

Evidemment l’auteur n’envisage pas l’ensemble des arts de la période, maïs seulement 
le principal: l’architecture, qui incompréhensiblement est celui que les débutants compren- 
nent le moins aisément. Peut-être est-ce parce que dans l’enseignement universitaire, on 
n’insiste sur ce point qu’à partir de l’art roman, sans en expliquer la genèse, c’est-à-dire la 
période considérée par l’auteur. . 

Les édifices antérieurs à l’époque romane sont rarement à l’état pur. Pour se faire 
une idée exacte de leur état initial, il faut recourir à des reconstitutions idéales. L’auteur n’a 
pas biaisé avec cette difficulté et il faut s’en réjouir. I1 donne en abondance des plans et des 
schémas d’édifices. En général, les étudiants éprouvent de la répugnance à adopter cette 
méthode austère. Cependant un plan si l’on prend la peine de l’analyser nous revèle souvent 
les caractères essentiels d’un bâtiment. D’ailleurs le titre choisi avec bonheur pour le chapitre 
V: «Les effets et les masses», nous revèle tous les objectifs de l’auteur. C’est en même temps 
une définition de l’architecture qui tire des masses des effets toujours nouveaux. 

Une des caractéristiques de cet ouvrage est la prudence de l’auteur : admettre les 
filiations conjecturales entre les édifices. Il nous dit fort judicieusement qu’à l’époque les 
architectes se heurtaient à un nombre limité de problèmes et disposaient de peu desolutions. 
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Il peut donc se présenter des analogies accidentelles. L'auteur conteste l’existence de véritables 
écoles régionales, sauf deux, la saxonne et la mosane. Celle-ci a adopté le transept bas, le 
chœur à triple absidiole, les piliers rectangulaires, la tentative de monumentalité portée plus 
sur l’extrémité ouest que sur le chœur. 

Cet ouvrage suscitera donc un vif intérêt dans notre pays. En effet, à l’époque carolin- 
gienne notre pays avait bénéficié de sa situation centrale. Il lui en est resté un avantage dans 
les siècles suivants. L’auteur ébauche une loi de l’histoire de l’art. L'Allemagne semble avoir 
été pénalisée de son avance à l’époque ottonienne. Elle est devenue conservatrice des formes 
traditionnelles pendant tout le Moyen Age, tandis que la France se mettait à la pointe du 
progrès. Il y a peut-être une application à faire à notre pays. Nos architectes médiévaux 
ont aussi été des suiveurs jusqu’à la fin de la période gothique. 


= 


L'importance de notre pays à l’époque ottonienne est établie par le fait qu’une trentaine 
de nos églises sont étudiées dans l’ouvrage. Cependant, l’auteur n’adopte pas toutes les thèses 
acceptées ici. Il conteste notamment le caractère carolingien de l’église de Lobbes. Il déclare 
avec des arguments pertinents que les tribunes de la collégiale de Soignies sont une adjonc- 
tion postérieure à 1050. De fait, on avait déjà fait remarquer que la nef devait primitive- 
ment être moins haute et que le voütement des tribunes avait été prévu. 

Cet ouvrage sera pour nous une source de vives satisfactions, parce que nous y trouverons 
plus d’un témoignage en faveur de la compétence de nos archéologues et de la brillante 
activité du Service des Fouilles de l'Etat. Ainsi est-il fait largement état des recherches de 
notre collègue Jacques Breuer à la collégiale de Nivelles. Il est rendu hommage aux fouilles 
de M. Martens à Muyssen. Si l’auteur dit que l’on sait fort peu de choses au sujet de la rotonde 
de Saint-Donatien de Bruges, le fait n’est plus exact, mais comme aucun rapport n’a été 
publié, l'information est dépassée mais non pas erronée. 

JEAN SQUILBECK 


MÂLE, Eire, Les saints compagnons du Christ. Paris, Paul Hartmann, 1958, in 40, 218 pp., 
et 144 illustrations. 


À notre époque fort peu de personnes s’astreindraient encore à lire la Légende dorée 
du candide Jacques de Voragine, si ce n’était un moyen de comprendre de nombreux thèmes 
de l’art du Moyen Age. De cette simple constatation découle la règle fondamentale de l’étude 
de liconographie. Le but réel est de s’initier à l’histoire de l’art ou de lapprofondir en péné- 
trant les intentions de l’artiste qui, en maniant le pinceau, le marteau ou le burin a voulu 
évoquer des idées. L'homme cultivé cherche au delà des formes plastiques les sources littéraires : 
textes sacrés où apocryphes, commentaires théologiques et récits hagiographiques. Dans l’art 
figuratif, la concordance parfaite entre l’idée et la mise en œuvre des moyens d’expression 
constitue pour l’artiste la réussite parfaite. 


On a dit fort injustement qu'Emile Mâle n'avait pas à proprement parler étudié l’histoire 
de l’art. Peut-être a-t-il été lui-même sensible à ce reproche, puisqu’à la fin de sa vie il a 
étudié les cathédrales d’Albi et de Chartres, des manuscrits enluminés et même dirigé une 
histoire de l’art. Le grief reposait sur une distinction absolument fausse. Quoi que l’on dise 
souvent, l’iconographie n’est pas une science auxiliaire de l’histoire de l’art, mais elle fait 
partie intégrante de celle-ci. Les travaux qui pourraient infirmer cette thèse pèchent quant 
à la méthode. L’iconographe conforme entièrement son exposé à la volonté créatrice des 
artistes. Il commente ce qu’ils ont exprimé par des formes, sans rien y ajouter, ni rien y 
retrancher, à la manière d’un traducteur fidèle. Il suit l’art dans son incapacité d’exprimer 
le mystère et dans ses tentatives d’y suppléer par la recherche de détails pittoresques. 
Emile Mâle porte cette science à sa perfection. Servi par un talent littéraire exceptionnel, 
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il évoque d’abord une œuvre d’art, puis il en commente le thème. Pendant que les yeux 
admirent, l'intelligence se nourrit de pensées parfois sublimes, mais souvent simplement 
touchantes, parfois même fort naïves dans le cas des légendes de saints. Peu importe d’ailleurs 
parce qu’on est maintenu à un niveau supérieur par la présence de l’art. C’est le secret du 
talent d'Emile Mâle. Il y a une certaine analogie avec la prière, dont la formule verbale 
importe infiniment moins que l'élévation de l’âme, ou avec le chant où les paroles disparaissent 
sous la mélodie. 


Dans ses quatre grands traités couvrant une période allant du xrre siècle au xvirre siècle, 
avec une seule faille pour la Renaissance, l’auteur avait trouvé sans cesse un fil conducteur 
très ingénieux. Nous le voyons ici s'adapter magnifiquement au morcellement de l’hagio- 
graphie qui exige une suite de monographies séparées. Il a d’ailleurs choisi un groupe de 
saints, qui ont été le plus intimement associés à la vie terrestre du Sauveur. 


Il se complait dans les récits sacrés historiques ou légendaires, mais sans oublier le but 
essentiel: l’histoire de l’art. Ainsi citons, à titre d'exemple choisi entre beaucoup, son exposé 
du problème de datation au sujet de la statue de saint Pierre en la basilique vaticane. Il refuse 
de l’avancer jusqu’au xrv® siècle, En effet, le prince des apôtres ne porte pas la tonsure imposée 
aux clercs depuis le milieu du ve siècle. On peut objecter que personne ne nie l’existence 
d’un prototype paléo-chrétien. Par contre, l’argument sur la composition du métal concordant 
avec celle en usage au ve siècle nous semble impressionnant. 


L’auteur n’a pas abandonné sa thèse favorite sur l'influence prépondérante du théâtre 
médiéval, mais il faut reconnaître que les exemples cités sont pertinents. 

Il faut louer l’éditeur d’avoir accepté la lourde charge d'illustrer abondamment cet 
ouvrage. Un écrit posthume constitue toujours une espèce de mémorial et le souvenir impé- 


rissable d'Emile Mâle méritait cet hommage. 
JEAN SQUILBECK 


RÉAU, Louis, Jconographie de l’art chrétien, tome III, Iconographie des Saints. Paris, Les 
Presses universitaires de France, 1958, 3 vol. in 4, 1530 pp. et 80 pl. 


Jusqu’à ce point d’achèvément, ce monumental ouvrage se prêtait à une analyse. 
Le premier volume constituait sous forme d’introduction un traité de la science complexe 
des thèmes habituels de l’art chrétien. Dans les suivants, on pouvait se rendre compte de 
la façon dont les textes sacrés ont été interprétés dans l’art occidental. Dès lors, il en résultait 
un traité qui se lit ou se consulte selon les besoins du lecteur. Par contre, liconographie 
des saints introduisant dans l’art religieux moins un « contenu intellectuel » qu’un enrichis- 
sement accidentel, exigeait la forme d’un dictionnaire. En effet, le sujet est complètement 
morcelé. Pour y mettre de l’ordre, l’auteur pouvait suivre l’exemple de K. Künstle en adoptant 
l’ordre du calendrier. Il semble avoir bien fait de s’en abstenir. Il pouvait dès lors hésiter 
entre le classement selon l’ordre alphabétique des noms des célicoles ou selon celui des attributs. 
La seconde solution a été adoptée par le P. Cahier, mais elle n’était pas accessible à 
M. L. Réau, qui fait une large place à l’hagiographie. En ce qui concerne les informations 
très abondantes sur l’histoire et la légende des saints, nous nous dénions toute compétence 
pour en parler. La vérité historique n’importe d’ailleurs pas ici. Il s agit uniquement de 
dégager la signification de certaines œuvres d’art. Les légendes sont d’ailleurs à priori plus 
fécondes comme source d’inspiration que les récits authentiques de la vie des saints. L'ima- 
| gination populaire a poétisé les héros du christianisme, qui par son essence est une religion 
intérieure et les artistes obéissent à une préoccupation à peu près identique. Semblablement 
d’ailleurs l’iconographie du Christ est empruntée presque autant aux sources apocryphes 
ou à la tradition qu’aux livres canoniques du Nouveau Testament. Le fait est d’autant plus 
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remarquable que les thèmes tirés des évangiles apocryphes ont surgi à une époque ou ces 
écrits, ayant perdu depuis longtemps tout crédit, se trouvaient dans peu de bibliothèques. 
A l'encontre de ce que l’on pouvait prévoir, pour ne pas dire espérer, l’auteur n’exerce 
qu’accidentellement sa verve au sujet des récits naïfs des âges anciens. À vrai dire, il a adopté 
un parti fort sage. L'ouvrage serait devenu fastidieux à lire. 


De cette façon, un dictionnaire appelle un compte rendu de dictionnaire. Dans ce cas, 
même après une lecture très attentive, il est impossible d’analyser des centaines de notices 
ne constituant aucune suite logique. On procède par sondages et on relève des erreurs à 
titre de preuve d’une lecture attentive. Le lecteur a le loisir de juger par lui-même, si les 
rectifications affectent ou n’affectent pas la valeur de l’ouvrage. C’est à ce titre que nous 
signalons que le saint Alexandre, martyrisé avec Evence et Théodule, ne doit pas être con- 
fondu avec le pape homonyme. L’erreur accréditée par Jacques de Voragine dans sa Légende 
dorée, était déjà répandue au xn® siècle. L’exactitude iconographique peut donc différer 
de la vérité historique. 


La notice sur saint Joseph nous expose que les évangélistes ayant été très parcimonieux 
d'informations sur ce patriarche, son iconographie découle particulièrement des écrits apo- 
cryphes. L’auteur cite particulièrement le Proto-évangile de saint Jacques et l'Histoire de 
Joseph le Charpentier. Ces sources ne peuvent cependant être qu’indirectes, parce que le 
Moyen Age ignorait le grec et qu’il n’existe pas de version latine ancienne du premier écrit. 
L’existence d’un texte grec du second est déduite d’hellénismes, mais ses diverses versions 
connues sont en langues orientales. I1 y avait donc lieu de citer les sources intermédiaires, 
comme saint Augustin, qui a donné une signification mystique à la souricière. Satan ignorant 
l’Incarnation, comme semble, en effet, l’enseigner l’épisode de la tentation de Jésus dans 
le désert, serait tombé dans un piège en poussant les juifs à crucifier le Messie pour le rachat 
du péché originel. Saint Augustin n’a fait aucun rapprochement entre le métier de saint 
Joseph et la souricière. Celle-ci n’apparaîtrait que dans le volet de l’Annonciation du Maître 
de Flémalle et encore on peut se demander si le personnage représenté serait bien le père 
nourricier du Christ. 


Ceci prouvant que l’on peut toujours ajouter à un traité d’iconographie chrétienne, 
parce que le sujet est pratiquement inépuisable, nous ne croyons cependant pas devoir pour- 
suivre. Nous devrions entrer dans des subtilités. Ainsi l’auteur dit-il à propos de saint Paul: 
«la cathédrale de la cité de Londres lui fut consacrée avec l'intention d’éclipser par l'élévation 
et la majesté de sa coupole la basilique papiste de Rome ». Le terme « consacrée » pourrait 
être pris dans le sens liturgique qui ne serait pas exact, parce que la cathédrale détruite par 
le Grand Incendie portait déjà le nom de l’apôtre des gentils. D’autre part, une intention 
anti-romaine serait difficile à prouver. La cour qui prônait une construction fastueuse contre 
le parti protestant adversaire du faste dans le culte divin, espérait presque ouvertement le 
rétablissement de la communion avec Rome. A propos de saint Pierre, l’auteur ayant constaté 
que ses effigies ne portent pas la crosse pastorale veut en conclure qu’il n’était pas considéré 
comme le prince des apôtres. En fait toutes les représentations visées sont d’époques où la 
primauté romaine était incontestée. De plus, l’absence de crosse prouve au contraire qu’on 
a voulu marquer qu'il était le seul à exercer un pouvoir épiscopal universel. De tels détails 
n’enlèvent rien à la valeur d’un traité dont le rôle est d'exposer les grands problèmes. L’auteur 
n’a pas failli à sa mission. Son ouvrage sera indispensable aux archéologues, dont les recherches 


seront facilitées par une série de tables répondant à tous genres de problèmes susceptibles 
d’être envisagés. 


JEAN SQUILBECK 
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Corpus Vitrearum Medii Ævi. France, volume I. Département de la Seine, I. Les Vitraux de 
Notre-Dame et de la Sainte-Chapelle de Paris. Par MARCEL AUBERT, membre de l’Institut, 
Louis GRODECKI, JEAN LAFOND, JEAN VERRIER, inspecteur général des Monu- 
ments historiques. Paris, 1959. 360 pages, 101 planches en noir et 8 en couleurs, 24 
figures dans le texte. 


La grande entreprise internationale, encouragée par l'UNESCO, de publier tous les 
vitraux médiévaux encore conservés dans le monde, est en bonne voie de réalisation. Déjà 
la Suisse, puis l'Allemagne et maintenant la France ont fait paraître le premier volume de 
leurs séries respectives. 

Dans leur avant-propos, MM. Aubert et Verrier rappellent que c’est grâce à leur 
dépose que les vitraux anciens, dont la France est encore si riche, furent soustraits aux terribles 
dangers de la dernière guerre mondiale, «Cette tâche immense, écrivent-ils, a porté pendant 
les premiers mois de la guerre, d’août à décembre 1939, sur une superficie à peine croyable 
de 50.000 m?° environ, soit 5 hectares, grâce à quoi la quasi-totalité des vitraux anciens sub- 
sistant en France furent sauvés, alors que tant d’édifices étaient atteints dans leurs œuvres 
vives. Il fut alors décidé que tous ces panneaux, plus de 150.000, seraient photographiés à 
la même échelle du 10€, avant et après restauration, avant d’être reposés dans leurs fenêtres». 
Sans cette précieuse documentation il eut été pratiquement impossible d’envisager la publi- 
cation d’une contribution française complète au Corpus Vitrearum Medii Aevi. 

C’est M. Jean Lafond, érudit historien du vitrail français, qui a été chargé de l’étude 
des trois roses de la cathédrale Notre-Dame de Paris. Dans son introduction il nous fournit 
la bibliographie et nous retrace l’historique de son sujet, puis il expose brièvement le pro- 
gramme iconographique réalisé par ces verrières célèbres et consigne leur état actuel de 
conservation. 

La rose la plus ancienne, celle de la façade occidentale, remonte vers 1220. Elle appar- 
tient au genre «encyclopédique» et représente, autour de la Vierge et de l'Enfant Jésus qui 
occupent le centre, douze prophètes messianiques, les signes du zodiaque et les occupations 
des mois, enfin les Vertus et les Vices. La rose septentrionale, qui date d’environ 1255, est 
consacrée à l'Ancien Testament et contient les prophètes, les juges et les rois, rangés en cercles 
concentriques autour du médaillon central occupé par Marie et Jésus. Dans la rose méridio- 
nale, exécutée vers 1260, Dieu trône en majesté au milieu du Paradis, habité par les martyrs, 
les confesseurs et les anges. 

De chacune de ces roses l’auteur analyse la composition, l’ornementation, la conserva- 
tion, l’iconographie, la couleur et le style. Ces données sont suivies du catalogue détaillé de 
tous les panneaux à figures ou à ornement. Des planches reproduisent l’ensemble de ces trois 
verrières et, par des graphiques spéciaux, l’état de conservation de chacun de leurs panneaux. 
Parmi ceux-ci, les mieux conservés sont reproduits individuellement. Ces roses sont les seuls 
vitraux épargnés par la «modernisation», que le chapitre de l’église entreprit au XVIII siècle, 
alors que la vitrerie de Notre-Dame «illustrait encore d’une façon très complète l’histoire de 
la peinture sur verre à Paris». 

La tâche ardue d’analyser à fond et de publier les vitraux de Ja Sainte-Chapelle de 
Paris ne pouvait être confiée qu’à un spécialiste particulièrement averti et perspicace, comme 
l'était M. Louis Grodecki. Celui-ci s’est conformé, lui aussi, aux disciplines de présentation 
claire et méthodique, qui rendent aisée la consultation d’ouvrages essentiellement documen- 
taires. ! ro 

Dans l'introduction, rédigée par lui et M. Jean Verrier, les auteurs distinguent, dans 
les quinze fenêtres à lancettes de la chapelle royale de Louis 1% un programme formel et 
un programme iconographique. Le premier met l'accent sur l'aspect a ajouré 
de l'édifice, aux parois lumineuses supportant le baldaquin de la voûte. Les hautes lancettes 
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sont compartimentées au moyen de barlotières forgées à la forme des panneaux. Une orne- 
mentation mosaïcale et des bordures très étroites accompagnent les historiages. Au programme 
iconographique figurent la Genèse, l’Exode, les Nombres, le Deutéronome et Josué, les Juges, 
Isaïe et l’Arbre de Jessé, Saint Jean l’'Evangéliste et l'Enfance de Jésus, la Passion, Saint 
Jean-Baptiste et Daniel, Ezéchiel, Jérémie et Tobie, Judith et Job, Esther, les Livres des Rois, 
l'Histoire des Reliques de la Passion. Le sens général de ce programme, assez confus de 
prime-abord et non axé sur les relations typologiques, peut être défini suivant les auteurs 
comme «l’histoire de la Rédemption surgissant «au milieu» de l’Ancien Testament et reliée 
à lui par la parole des Prophètes et des Témoins». Il semble inspiré par les tendances de la 
scolastique contemporaine. Cependant, dans les fenêtres de la Sainte-Chapelle, construite 
entre 1243 et 1248 par saint Louis pour abriter de très précieuses reliques amenées de Con- 
stantinople, notamment la Couronne d’Epines et un fragment important de la Vraie Croix, 
une place d'honneur est réservée aux scènes de la Passion et quatre lancettes rappellent 
l’histoire des reliques. 

Toutes les verrières de la Sainte-Chapelle ont été restaurées au cours des âges, les unes 
plus, les autres moins. Vers le milieu du XIX® siècle elles subirent une complète remise en 
état qui, si elle fut heureuse au point de vue technique et même artistique, le fut moins au 
point de vue archéologique, à cause de certaines éliminations et de recoupages de pièces 
anciennes. D’après une estimation faite en 1932, sur 1134 scènes, 720 étaient encore anciennes, 
mais parmi celles-ci un grand nombre avait subi de graves restaurations. 

Au point de vue du style, les auteurs distinguent trois «ateliers», qu’ils dénomment 
respectivement l’«atelier principal», l’«atelier d’Ezéchiel», l’«atelier de Judith et d’Esther». 

M. Grodecki analyse ensuite, une à une, chacune des quinze fenêtres à lancettes, suivant 
une méthode semblable à celle de M. Lafond. Celui-ci intervient de nouveau pour l’étude 
de la rose, laquelle représente l’Apocalypse et a été refaite au XVE siècle. Pour toutes ces 
verrières d’excellentes reproductions nous en retracent les ensembles et les détails anciens, 
avec relevés très précis des états de conservation. 

En annexe nous trouvons mention de quelques vitraux provenant originairement de 
Notre-Dame et de la Sainte-Chapelle. Un index général, une table des planches et des figures, 
des notes sur l’ordre des catalogues, les signes conventionnels et les reproductions terminent 
l’ouvrage. Celui-ci est une «révélation», car il permet de prendre connaissance d’une quantité 
de détails intéressants, difficilement discernables dans des verrières légendaires si élevées. 
Il constitue un important enrichissement au point de vue documentation iconographique, 
mise en lumière et savamment analysée. 

D’après les prévisions actuelles, la France sera représentée par 25 volumes dans le 
«Corpus Vitrearum Medii Aevi», l'Allemagne par 15 volumes, l'Italie par 5 volumes, l’Au- 
triche et la Suisse chacune par 4 volumes. D’autres pays, comme la Belgique, l'Espagne, 
les Etats-Unis d'Amérique, la Grande-Bretagne, la Pologne, la Suède et la Tchécoslovaquie, 
prévoient également leur participation à ce Corpus, qui permettra d’avoir une prodigieuse 
vue d’ensemble de tous les aspects connus de la peinture sur verre médiévale. 


Lt ÉELBIC 


A.M. MARIÈN-DUGARDIN, Porcelaines de Tournai. Musées Royaux d’ Art et d’Histoire, Bruxelles. 
Anvers, 1959, 192 pages, 180 figures, une planche en couleurs. 


L'étude de la céramique belge offre encore beaucoup d’aspects incomplètement explorés. 
Même dans les domaines déjà soigneusement dépouillés par des spécialistes attitrés, on se 
bute encore à bien des problèmes. C’est le cas notamment des pâtes tendres de Tournai 
objet des investigations érudites de Soil de Moriamé et de quelques chercheurs contemporains. 
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; Madame Mariën, à laquelle la Direction des Musées Royaux d’Art et d'Histoire a 
confié le soin de mettre en valeur les céramiques européennes, a entrepris l’étude méthodique 
de ces vastes collections. Dans une récente exposition elle a déjà pu mettre l’accent sur les 
faiences fines belges et luxembourgeoises, Elle s’est mise ensuite au travail de classification 
et de répartition des porcelaines européennes et notamment de celles de Tournai. Le présent 
catalogue est le fruit de son travail judicieux et de ses recherches perspicaces dans ce dernier 
domaine. 

Après une introduction du Comte J. de Borchgrave d’Altena, Conservateur en chef, 
nous trouvons clairement exposées dans l’ouvrage de Madame Mariën les données prélimi- 
naires et générales concernant la porcelaine de Tournai: un aperçu historique, un classement 
chronologique de la production en trois périodes, des tableaux suggestifs des principales 
formes sous lesquelles se présentent les pièces de vaisselle, un choix de marques et enfin la 
bibliographie du sujet. Le catalogue proprement dit comporte six chapitres, concernant 
respectivement les figurines et les groupes, les camaïeux, les décors polychromes, les grisailles, 
les pièces blanches à décor en relief et le décor Chine. Le texte, clair et précis, s'accompagne 
de très nombreuses figures placées en regard de la description des pièces. 

Les collectionneurs et amateurs seront heureux de disposer enfin d’un catalogue complet 
et soigneusement élaboré de la précieuse collection des porcelaines de Tournai réunies aux 
Musées Royaux d’Art et d'Histoire. Rappelons que, grâce à la générosité de quelques mécènes, 
cette collection de pâtes tendres tournaisiennes est devenue l’une des plus importantes du 
monde, tant par la qualité de ses statuettes et groupes que par l’étonnante variété de ses 
décors et pièces de forme. IL importe de faire mention ici avec reconnaissance des legs parti- 
culièrement somptueux des Montefore-Levi, Emile Lhoest et Gustave Vermeersch, recueillis 
par les Musées royaux respectivement en 1906, 1910 et 1911. Plus récemment, en 1938, 
Maurice Despret léguait à son tour à nos Musées quelques fort jolies porcelaines de Tournai 
parmi une série d’autres pièces. 

Puisse l’excellent travail de Madame Mariën faire mieux connaître ces délicates pâtes 
tendres tournaisiennes, qui ont eu la bonne fortune d’aboutir dans nos Musées, où elles 


restent accessibles à tous les amateurs de beaux objets anciens. 
J. Hezsrc 


FAYENCEN des Historischen Museums Frankfurt am Main. Herausgegeben vom Historischen 
Museum Frankfurt am Main, anlässlich der Ausstellung Fayencen - neu gesehen. 
Sommer 1958. Text Ludwig Baron Dôry, Graphik Fischer-Nosbisch, Aufnahmen 
Fred Kochmann, Historisches Museum, Klischees Roland Mayer & C°, Offenbach/M., 
Druck Johannes Weisbecker, Frankfurt/M. Heft 3 der kleinen Schriften des Histori- 


schen Museums. 


Cette brochure, présentée d’une manière vivante et pittoresque, comporte un aperçu 
historique concernant les collections de céramiques de P« Historisches Museum » de Franc- 
fort-sur-Main et un résumé très succinct de l’histoire des faïenceries de Francfort, Hanau, 
Hôchst, Flôrsheim, Keisterbach et Offenbach. On y trouve quarante illustrations sur fond 
blanc ou noir et une quinzaine de figures documentaires ou fragmentaires sur papier bleu. 


Jean Simonet, le faïencier d’origine parisienne, qui avait travaillé à Bruxelles à la façon 
de Delft, fonda la manufacture de Francfort en 1666. L’illustration n° 12 représente un plat 
décoré dans cette localité, de rinceaux, chérubins et raphaélesques, entourant la figure du 
tout jeune prince Guillaume III d'Orange, né en 1650. Cette figure, 2ÉCORDRERSE des 
lettres P.W. (Prins Willem), rappelle celle du même prince à l’âge de six ans, peint sur un 
plat en faïence de Delft, daté 1656 et appartenant aux Musées Royaux d’Art et d'Histoire 
de Bruxelles. L'auteur donne comme date: «vers 1680-90 » pour le plat de Francfort, ce 
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qui tend à prouver que l'influence de Delft et la popularité de Guillaume III d'Orange 
(devenu roi d'Angleterre en 1688) demeura tenace en Allemagne. 

C’est grâce à l’abondance et à la diffusion de notices illustrées, publiées par les grands 
musées et pareilles à celle-ci, que les spécialistes disposeront enfin d’une documentation 
suffisamment large pour les aider efficacement dans leurs recherches. 


J. HEzBic 


CHRISTIANE DEROUBAIX, Les Porcelaines de Tournai du Musée de Mariemont. Préface de 
G. Faider-Feytmans, Conservateur du Domaine de Mariemont. Edité par le Ministère 
de l’Instruction Publique et le Patrimoine du Domaine de Mariemont. Bruxelles, 1958, 
272 pages de texte, 68 planches dont 12 en couleurs. à 


La tâche entreprise par l’auteur n’était pas facile. Il s’agissait, en effet, non seulement 
de dresser un catalogue descriptif des porcelaines de Tournai appartenant au Musée de 
Mariemont, mais aussi d’affronter à nouveau, comme l’avait fait jadis Soil de Moriamé, 
tout le complexe historique et technique de la production porcelainière tournaisienne. 
En 1940 les principales archives concernant la manufacture de Peterinck avaient été détruites 
à Tournai et Mademoiselle Deroubaix n’avait donc plus à sa disposition cette précieuse 
documentation, largement exploitée par Soil. Celui-ci avait eu contact au surplus, avant 
la publication en 1883 de ses premières recherches, avec les deux manufactures tournaisiennes, 
l’une demeurée en activité jusqu’en 1891, l’autre jusqu’en 1885. Malgré cet appauvrissement 
des sources, Mademoiselle Deroubaix est parvenue non seulement à utiliser avec sagacité 
et à présenter avec beaucoup de clarté les éléments compilés par son prédécesseur, mais 
aussi à enrichir sa matière de données nouvelles et d’investigations personnelles. 

Le premier chapitre de son ouvrage est réservé aux sources. L'auteur n’a pas manqué 
de consulter les archives encore existantes, notamment à Ath, Tournai, Sèvres et Bruxelles. 
Elle à aussi tiré profit des études antérieures basées sur des archives actuellement détruites 
et il va de soi que l’apport expérimenté de Soil de Moriamé lui fut précieux. Les marques 
et les sigles, les données techniques, les formes des pièces de platerie et les décors lui fournirent, 
d’autre part, d’importants éléments intrinsèques de contrôle et de classification. 

Au chapitre IT, l’auteur retrace l’histoire de la manufacture de Tournai. Pour chaque 
des associations qui s’y succédèrent se trouvent mentionnés les octrois, faveurs ou contrats, 
l’aspect financier, les bâtiments, la main d’œuvre et les artistes, la production et les débouchés. 
Tout cela est très clairement présenté. En 1781 plus de quatre cents ouvriers étaient occupés 
à la manufacture. En trente ans le dynamisme de Peterinck avait porté à son apogée l’activité 
de son entreprise, malgré de constantes difficultés budgétaires. Après sa mort, survenue en 
1799, la fabrique fut gérée par sa fille Amelie, épouse de Jean de Bettignies, tandis que son 
fils Charles fondait une deuxième manufacture. L'auteur rectifie une opinion erronnée d’après 
laquelle aucune production de qualité n’aurait vu le jour à Tournai à partir de 1815. 

La technique de la porcelaine de Tournai est analysée au chapitre III. Deux procédés 
de fabrication étaient utilisés : le moulage et le coulage. Le biscuit, qui pouvait être décoré 
au préalable de couleurs grand-feu, était cuit à environ 11000. Une deuxième cuisson à 
température moins élevée fixait la couverte brillante. Enfin les décors sur couverte nécessi- 
taient une troisième cuisson encore plus basse. 


Le chapitre IV est consacré aux artistes de la manufacture, tant modeleurs que peintres. 
Parmi ceux qui jouèrent un rôle important, il y a lieu de citer notamment les Duvivier, 
Gauron, Gillis, Lecreux, Mayer, Sauvage et Willems. La liste, qui comprend en tout trente- 
trois artistes, est ici plus fournie que celle de Soil de Moriamé. 

Quant au problème délicat de la chronologie des porcelaines de Tournai, il est étudié 
avec soin au chapitre V. L'auteur envisage trois périodes successives, en se basant sur l’examen 
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de la matière, des formes et des décors. Leurs frontières, d’ailleurs approximatives, se répar- 
üssent comme suit : de 1750 à 1762, de 1762 à 1781 et de 1781 à 1830. | 

Le catalogue proprement dit des porcelaines de Tournai conservées à Mariemont forme 
la deuxième partie de l’ouvrage. Ce catalogue adopte un classement conforme aux trois 
périodes susdites. Cependant les camaïeux bleus du XIXe siècle, les petits objets disparates, 
les figurines et ies groupes sont classés séparément. L'ensemble de ces listes comporte 1948 
numéros, auxquels s’ajoutent 59 numéros se rapportant aux pièces aberrantes, d’origine 
incertaine ou surdécorées, soit en tout 2007 numéros. Pour chaque pièce l’auteur signale 
la matière, la forme, le décor, éventuellement les marques, les sigles et même les défauts. 
Les couleurs sont désignées avec précision par l’emploi des tables chromatiques de Hickethier. 

Enfin, la troisième partie de l’ouvrage réunit les pièces justificatives, suivies d’un index 
des noms propres et d’un index technique. Les planches en noir sont groupées à la fin du 
volume, tandis que celles en couleurs sont réparties au courant du texte. Quant à la biblio- 
graphie, on la trouve aux premières pages. 

Tous ceux qui s'intéressent au vaste domaine de la céramique se réjouiront de voir 
publiée l’importante contribution de Mademoiselle Deroubaix, qui a si bien mis en lumière 
la prestigieuse collection des porcelaines de Tournai, laquelle forme une des principales 
richesses du Musée de Mariemont. 

J. Hezsic 


PIERRE SALMON, De la Collection au Musée (Collection Lebègue et Nationale, 122) ; 
Bruxelles, Office de Publicité, 1958; in-80, 115 p., 14 pl. 


Voici un petit livre bien agréable. Sans grande prétention, il réunit une série de données 
sur les collections publiques et privées au cours de l’histoire, y joint quelques remarques sur 
la psychologie du collectionneur, sur les tendances de la muséographie, et ajoute, comme 
illustrations, des portraits de collectionneurs célèbres et des exemples de présentation de 
pièces depuis le xvrr® siècle. Ce n’est que de la très bonne vulgarisation, mais dans un domaine 
sur lequel il existe si peu, un bon livre de vulgarisation peut rendre des services considérables, 
surtout, si l’auteur multiplie les références, comme c’est le cas ici. 

Je ne doute pas que l’auteur continue à s'intéresser à son sujet. Je lui demanderais 
dans ce cas, en vue d’une édition suivante, de prêter un peu plus d’attention à l’histoire 
des musées et des collections en Belgique. C’est dans un volume comme le sien, paraissant 
dans une « Collection Nationale », qu’on ira naturellement chercher une notice, et même 
une référence, sur les Stoclet et les Waroquez, sur la fondation des musées d'Etat et le déve- 
loppement des principaux musées communaux. Peut-être l’auteur y trouverait-il matière à 


un autre volume. 
G. GOOSSENS 


VALENTIN DENIS, Université catholique de Louvain, 1425-1958. Louvain, 1958, 48 pages de 
texte et 200 planches (1). 


C’est bien à juste titre que Son Excellence Monseigneur Van Waeyenbergh, recteur 
magnifique de l’Université de Louvain, félicite dans sa préface le professeur Denis et ses 
collaborateurs (?) «d’avoir contribué, par une réalisation modestement splendide, à faire 


(2) Le volume a paru séparément en français, néerlandais, anglais et allemand, e le ae ne 
sur même papier, avec le même nombre de pages et les mêmes illustrations. omme i ne pas 
mis en vente en librairie, il faut s’adresser, pour l’obtenir, aux Halles D à Louvain. 

(?) M. Robert Martin, photographe à Bruxelles, et ie baron J.P. Jacques de Dixmude. 
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mieux apprécier la solide grandeur du travail scientifique accompli depuis cinq siècles au 
service de l’Eglise et de la Patrie ». Le lecteur qui aura pris connaissance de la magistrale 
synthèse, où l’auteur retrace brièvement les développements successifs de l’Université catho- 
lique de Louvain, devra convenir que le rayonnement actuel de cette institution séculaire 
s’alimente d’un passé aussi méritoire que prestigieux. 

Le professeur Denis nous parle, tout d’abord, des universités qui, dans le monde, ont 
précédé chronologiquement celle de Louvain. Il remonte à la Grèce antique, où l’on retrouve 
les traces les plus anciennes d’un enseignement supérieur. Sous l'empire romain, le programme 
d'étude réalisait déjà le rève de Ciceron et comprenait les sept « artes liberales » : grammaire, 
rhétorique, dialectique, arithmétique, géométrie, astronomie et musique. À l’époque médié- 
vale, des écoles furent annexées aux sièges épiscopaux et abbatiaux. Cependant, si certaines 
abbayes furent des foyers de culture très brillants, ce furent surtout les écoles cathédrales qui 
favorisèrent la création des véritables universités. C’est ainsi que le « Studium Generale » 
de Paris fut gratifié en 1215, par le pape Innocent III, des premiers statuts officiels. D’autres 
universités furent reconnues ou érigées au xt siècle, notamment à Bologne, Montpellier, 
Naples, Toulouse, Oxford, Salamanque, Padoue, Rome et Sienne. 

Aux xive et xve siècles les institutions universitaires se multiplièrent en Europe, spé- 
cialement en Italie, France et Allemagne. Le 9 décembre 1425, une bulle pontificale autorisait 
le duc de Brabant, Jean IV, et la ville de Louvain d’ériger une université, qui comporta 
au départ les facultés des Arts, de Droit et de Médecine. L’année suivante s’ouvraient les 
cours, donnés par douze professeurs. En 1432 l’Alma Mater de Louvain s’adjoignait une 
quatrième faculté, celle de théologie. 

Au xvre siècle, l’histoire de l’Université de Louvain s'illustre de la présence de person- 
nalités de premier ordre, parmi lesquelles Adrien d’Utrecht, futur souverain pontife, et 
Erasme, l’humaniste qui préconisa la fondation du fameux Collège des Trois Langues. La 
sollicitude des Archiducs Albert et Isabelle valut à l’Université de Louvain une substantielle 
réorganisation et une nouvelle efflorescence. L’Alma Mater compta bientôt plus de trente 
collèges et plus de onze cents étudiants. 

Au xvine siècle, les tracasseries de l’empereur Joseph II et surtout la suppression en 
1797 de l’Alma Mater par la République française, qui déclara les 42 collèges propriété 
d'état, provoquèrent une décadence, qui ne fut surmontée qu’après la Révolution belge de 
1830. L'Université catholique fut rétablie, d’abord à Malines en 1834, puis à Louvain l’année 
d’après par suite de la fermeture définitive de l’Université d'état. 

L'auteur examine ensuite l’œuvre réalisée, de 1834 à 1958, par une série de recteurs 
de grande envergure: Messeigneurs De Ram, Laforet, Namèche, Pieraerts, Abbeloos, Hebbe- 
lynck, Ladeuze et Van Waeyenbergh. 

Deux catastrophes récentes portèrent un préjudice terrible à l’Université de Louvain, 
alors en pleine période de prospérité. Elles furent provoquées par les deux guerres mondiales. 
Le 25 août 1914 la bibliothèque toute entière devenait la proie des flammes, qui détruisaient 
300.000 volumes environ, un millier de manuscrits précieux et les archives de l'institution. 
Reconstruite grâce à l'intervention généreuse des Etats-Unis d'Amérique, la bibliothèque, 
qui était parvenue à réunir en moins de trente ans quelques 900.000 volumes, fut de nouveau 
réduite en cendres le 12 mai 1944 avec tout son contenu! Relevée de ses ruines, elle compte 
actuellement 800.000 volumes. | 

Les efforts fournis sous la direction dynamique de Monseigneur Van Waeyenbergh ont 
produit, malgré l'accumulation des ruines, des résultats vraiment prodigieux: reconstruction 
des bâtiments, agrandissements, transformations, création de nouveaux instituts, adaptation 
de l’équipement à toutes les exigences des progrès scientifiques modernes, dédoublement 


linguistique et fondation enfin, au Congo Belge, d’une filiale universitaire, qui compte déjà 
à l’heure actuelle 250 étudiants. 
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Pour terminer, l’auteur dresse des statistiques évocatrices de l’organisation des facultés 
et des résultats acquis, une liste des grades légaux et scientifiques conférés à Louvain et un 
tableau de l’accroissement progressif de la population estudiantine qui de 86 inscrits en 1834, 
passe à près de 2.000 en 1900, à plus de 4.500 en 1940 et à plus de 12.000 en 1958, ce qui 
établit un remarquable record. 

Le professeur Denis est certes parvenu, comme il le souhaitait, à évoquer une impression 
d'ensemble de cette belle activité scientifique poursuivie par l’Université de Louvain depuis 
plus de cinq siècles dans une ambiance chrétienne. Son texte, complété d’une bibliographie 
sommaire, est suivi de nombreuses illustrations photographiques, dues pour la plupart à 
M. Robert Martin de Bruxelles. Ces documents nous introduisent dans la vie estudiantine, 
non seulement en son milieu matériel, mais surtout dans ses aspects spirituels et scientifiques 
si divers, depuis la Messe du Saint-Esprit jusqu’au passage des examens, à l’occasion desquels 
des clichés ont pris sur le vif la nervosité de certaines mains d’étudiants en ces moments 
cruciaux |! 

Nous trouvons aussi, parmi ces documents photographiques, les portraits de nombreuses 
personnalités impliquées dans le rayonnement de l’Université de Louvain, et notamment 
ceux d’un certain nombre de docteurs honoris causa. Cependant, ce qui subjuguera surtout 
le lecteur ce sera de découvrir, sous des aspects si divers, le reflet de ce grand enthousiasme 
collectif estudiantin, qui se manifeste tant aux cours que dans les laboratoires et cliniques, 
tant au sanctuaire que dans les délassements culturels ou sportifs. 

J. Hezsic 


Emiz MAURER, Jacob Burckhardt und Rubens. Bâle, 1951, 290 p. Col. Basler Studien zur Kunst- 
geschichte, t. VII. 


Le long travail d’E.M. est basé sur les papiers en partie inédits de Burckhardt. La pensée 
de Jacob Burckhardt (1818-1897), le célèbre professeur d’histoire de l’art à l’Université de 
Bâle, sur le peintre flamand Rubens se forme lentement au cours des nombreux voyages 
entrepris de 1839 à 1886, notamment en Italie, à Vienne, en Allemagne, Angleterre et Bel- 
gique. De ces périgrinations, se décante lentement, parfois avec certaines difficultés, la pensée 
de notre Balois concentrée dans ses Ærinnerungen aus Rubens. 

Comme toute chose, cette pensée évolue au gré des connaissances et des circonstances; 
l’auteur y distingue trois stades. La première idée que Burckhardt se fait de Rubens est 
composée surtout d’impressions de visite aux musées de Berlin et de Belgique, intégrés dans 
les premières synthèses publiées de l’histoire de la peinture. 

Le second stade date des «années italiennes» pendant lesquelles paraît le célèbre 
« Cicerone » (1855). Enfin la pensée tardive et définitive (puisque la mort arrête l’évolution 
de Burckhardt) ou troisième stade est conditionné principalement par l’étude ou la connais- 
sance du milieu du peintre, du style baroque, de sa biographie, de sa technique et de com- 
paraison avec d’autres peintres, notamment Rembrandt. ( 

En synthèse et en finale, les antinomies ou contradictions rubéniennes qu’avait exposées 
le jeune Burckhardt paraïîssent en pleine lumière ou se fondent dans le solennel prestige du 
maître anversois. Pour Burckhardt, toujours d’après l’auteur, le sens de l’œuvre du peintre 
flamand est comme «un compendium de la vie humanistique d’alors voire européenne » 
(p. 286). Dans l’abondance rubénienne, tout apparaît à Burckhardt comme une image 
universelle du monde, depuis la pensée chrétienne à l’allégorie savante, en passant par la 
reminiscence antique. Suivant une expression bien allemande et bien du XIXe siècle, Rubens 
serait die Verherrlichung des Menschen mit all seinen Kräfien und Trieben. a 

De plus, Rubens, alliant la propension nordique pour le rêve ; la maitrise des gens 
du sud pour la forme et les proportions (ce sont les propres termes de l’étude) serait un trait 
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d’union entre la peinture du nord et du sud. Ce serait le premier grand peintre de la Renais- 
sance qui a reflèté avec unité dans ses toiles l’esprit germanique et l’esprit latin... Nous, 
on veut bien. 

Même lorsqu'il cherche des confirmations de sa pensée dans le côté poétique ou épique 
de Rubens, Burckhardt extrait des toiles du maître «l'idéal objectif» d’une peinture : 
das objective Idealbild. C’est unir des termes qui s’excluent, car un idéal est toujours en partie 
subjectif. Même si Burckhardt entend par là objectiver dans lesprit de ses lecteurs une image 
idéale de la peinture de Rubens, il risque de verser dans le phantasme. Ce que l’auteur n’est 
pas sans pressentir dans sa conclusion, renouvelant par là le phantasme de Burckhardt puis- 
qu’il tente de l’objectiver par son étude. 

Quoiqu'il en soit, si pénétrante et si poétique que soit la pensée d’un érudit sur un 
artiste, on doit admettre qu’il est une limite au delà de laquelle certains écrits ne constituent 
plus une contribution à l’histoire de l’art ou à son historiographie, mais sont des essais litté- 
raires sur tel ou tel artiste. Encore que l’étude de ces essais peut malgré tout faire partie 
parfois de l’histoire de l’art ou de son historiographie. 

Josy MuLLER 


CHrisropx BERNOULLI, Die Skulpturen der Abtei Conques-en-Rouergue. Bâle, 1956, 123 p. 
+ 32 pl. ht. Col. Basler Studien zur Kunstgeschichte, t. x. 


«La basilique de Sainte-Foy de Conques veut être étudiée sur place et ne livre pas 
sans peine le dernier mot de ses beautés ». Ce conseil d’un français a été suivi par C. Bernoulli 
qui, après plusieurs séjours dans ce haut lieu d'Auvergne livre sur les sculptures de Conques 
une monographie écrite avec soin, méthode et amour. 


L'auteur rappelle rapidement l’histoire de la célèbre abbaye bénédictine que les textes 
font remonter à Louis le Pieux en 819 et la légende encore bien plus haut. La translation 
des reliques de sainte Foy probablement au IX® siècle fait du monastère un centre de pélé- 
rinage régional, et à partir du X£, l’abbaye devient un des grands relais de la route de Saint- 
Jacques de Compostelle. 


L'histoire des batiments abbatiaux est brève parce que hors sujet, celle de l’église est 
plus approfondie: trois sanctuaires se seraient succédés: le premier à l’origine, un second 
élevé au X°® siècle par l’abbé Stéphane Ier, et enfin l’église actuelle commencée au XIE siècle 
sous le règne de l’abbé Oldoric (1031-1065). Par recoupement de textes, l’auteur assigne la 
fin du siècle à l’achèvement de la basilique: soit une cinquantaine d’année de construction. 


Après l’examen de divers problèmes, tel que la nature des pierres employées, l’auteur 
entreprend une description détaillée de l’église, en tire une théorie des volumes et en vient 
aux sculptures. Il distingue quatre groupes de chapiteaux, étudie leur rapport avec la con- 


struction et analyse d’autres sculptures entre autres celles de l’annonciation et le fameux 
tympan du Jugement dernier. 


Par un souci louable de synthèse et d'invention des origines, l’auteur termine par un 
aperçu de Conques et l’architecture des pélérinages, et la sculpture de Conques comparée. 
aux autres sanctuaires de la voie Saint-Jacques, notamment Tour, Notre-Dame du Port à 
Clermont, Moissac, Toulouse, Léon et Santiago. 

Cette monographie consciencieuse et en partie originale est basée sur une volumineuse 
bibliographie de 426 numéros qui laisse un peu rêveur! Les notes infrapaginales groupées 
à la fin du volume et des textes latins parfois longs transcrits dans le texte au lieu d’être reportés 
en note sont deux détails de présentation malheureux d’un bon travail qui est bien illustré. 


JosY MuLLEer 
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Quelques monuments 
disparus de la Flandre wallonne : 


l'Abbaye d’Anchin, les collégiales Saint-Pierre 


et Saint-Amé de Douai. 


Le nord de la France est un cimetière de monuments du Moyen Age, 
dont la destruction a très gravement diminué notre patrimoine artistique 
national. Certaines de ces pertes paraissent fort lourdes à l’amateur, au 
patriote, voire à l’homme simplement cultivé. On aimerait qu’elles ne fussent 
pas totales et qu’elles ne s’étendissent point jusqu’au souvenir. L'usage et 
interprétation des pièces d’archives, des images anciennes et des relations 
de voyage nous permettent souvent de nous faire une idée assez complète 
et assez précise de ces cathédrales, monastères, palais et châteaux que les 
hommes anéantirent trop fréquemment sans motifs valables, sinon sans excuse. 
C’est faire œuvre pie que d’exhumer les titres de noblesse d’une région jadis 
si riche en beaux édifices gothiques et maintenant si démunie; de lui rendre 
du même coup une partie des hommages qu’appelle le rôle considérable 
qu’elle a joué dans l’évolution de l’architecture en Occident depuis le VIIIe 
siècle, sinon antérieurement. Des historiens se sont ingéniés à nous donner 
un portrait fidèle de plusieurs de ces victimes, et non des moins illustres. 
Je dois citer au premier rang Camille Enlart et Louis Serbat. J’ai suivi leur 
exemple à l’occasion et j’aborde aujourd’hui l’étude de trois monuments de 
la Flandre Wallonne, très différents les uns des autres quoique fort proches 
dans l’espace, qui piquèrent maintes fois ma curiosité: l’abbaye d’Anchin, 
les collégiales Saint-Pierre et Saint-Amé de Douai (?). 


. a : PSE "7 CSD ë . 
(2) La préparation de ce mémoire a bénéficié du concours d’aimables collaborateurs: Mademoiselle 


archiviste municipale de Douai; Monsieur le chanoine Flayelle, curé-doyen de Saint- 


Mestayer : ; 
ne directeur des services d’archives 


Pierre en la même ville; Monsieur Piétresson de Saint-Aubin, vice 
du Nord; enfin et surtout Monsieur Guillouet, conservateur du musée de Douai. J’éprouve un 


vif plaisir à leur exprimer publiquement ma reconnaissance. 
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L'ABBAYE D’ANCHIN 


L'abbaye bénédictine de Saint-Sauveur d’Anchin (1) naquit en 1079 Fa} 
et fut aussitôt dotée d’une chapelle, qu’on dédia l’année même de la fonda- 
tion (3). Avantagée par d’heureuses circonstances, elle ne tarda pas à prospérer, 
au point de rivaliser avec les plus illustres établissements monastiques de la 
région, qui se targuaient pourtant d’une origine mérovingienne. Elle brilla 
dans plusieurs domaines, notamment dans l’enluminure, comme l’atteste la 
somptueuse collection de manuscrits du XII® siècle, recueillis presque tous 
par la bibliothèque municipale de Douai. Elle éveille aussi par ses bâtiments 
la curiosité des amateurs d’art. Son histoire monumentale nous étant rela- 
tivement bien connue, grâce à l’abondance des renseignements puisés dans 
les chroniques et les archives, on me permettra sans doute de la relater sous 
la forme sèche, mais fort claire d’annales présentées dans l’ordre chronologique. 


Ravagée par un incendie dès 1081, l’abbaye fut aussitôt relevée. Les 
moines s’y employèrent de leurs mains, sous l’impulsion d’un bienfaiteur 
émérite qui consacra beaucoup de sa fortune et de son activité à cette œuvre 
pie: j'ai nommé Hugue, doyen du chapitre épiscopal de Cambrai (4). Le 
personnage n’était pas seulement généreux; il se piquait aussi de bâtir et 
trouvait alors le moyen d'agrandir à ses frais sa propre cathédrale. La chapelle 
d’Anchin lui paraissant insuffisante quoique on l’eût refaite à neuf, il résolut 
de la remplacer par une église en pierre, commencée le 7 octobre 1081 ou 
1082, achevée dans son gros œuvre au bout de quatre ans de travaux et 
consacrée le 9 octobre 1086, sous le vocable du Sauveur, par l’évêque de 
Cambrai. Avant de mourir sous le froc à Anchin même, en 1093, il eut le 
loisir d’en surhausser les tours, d’y ajouter un porche, de reconstruire les 
bâtiments claustraux, l’aumônerie et la chapelle Notre-Dame (5). Cette der- 


(*) Anchin est aujourd’hui un écart de la commune de Pecquencourt (Nord, cant. de Marchiennes). 

(?) Fr. DE BAR, Compendium hist. monasticae (1599, bibl. de Douai, ms. 821), III, fol. 146; Gallia christiana 
IIT (Paris, 1725), col. 408; Docum. hist. inédits tirés des collections mss. de la Bibliothèque royale…., éd. 
J. CHaAmpoLLrioN-FiGeAG, III (Paris, 1847, Coll. des docum. inéd. sur l'hist. de France), 447-451. 

(5) BAR, op. cit., III, fol. 149. 

) Sur le personnage voir notamment P. HÉLIOT, La nef et le clocher de l’anc. cathédrale de 

dans le Wallraf-Richartz-Fhb., XVIII (1956), 97. 

(5) Annales aquicinctini, éd. G. H. PerTz dans les Monum. Germaniae hist., SS., XVI (Hanovre 1859) 
503; Fundatio monasterii aquicinctini, éd. G. Warrz, ibid., SS., XIV (1883), 582-583. Ve on 
l’épitaphe d’Hugue dans l'abbé Th. LEURIDAN, Epigraphie ou recueil des inscript. du départ. du Nord... 
VIL, 739, et VIII, 1055 (Mém. de la Soc. d’études de la province de Cambrai, XXIII et XXIV 1928- 
1931). Selon F. De Bar (op. cit., III, fol. 150 vo) l’aumônerie fut ajoutée par le moine Hasuvalon. 


Cambrai, 
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nière devait être sans doute agrandie ou renouvelée au bout d’un bon demi- 
siècle, cat l’évêque d'Arras la dédia en juillet 1155 (ER 


Cependant, le monastère se développant, l’église Saint-Sauveur parut 
avec le temps trop exiguë. Ce que voyant, l’abbé Simon décida de la rebâtir 
en lui donnant d’imposantes dimensions. Le 2 mars 1182 le comte Baudouin V 
de Hainaut posait solennellement la première pierre du nouvel édifice C2) 
Le 18 avril 1204 les religieux prenaient possession du chœur. L'abbé Simon LS 
qui gouverna la maison de 1208 à 1234, se fit un devoir de compléter somp- 
tueusement l'ouvrage de son oncle et homonyme. Il acheva la basilique, la 
dota de deux tours contenant onze cloches et de stalles magnifiques: celles-ci 
probablement posées pour le jour où les moines se réinstallèrent dans le chœur 
béni par l’évêque d'Amiens, c’est-à-dire pour le 24 décembre 1218. Son 
successeur Guillaume IT, mort en 1243, poursuivit l’embellissement de l’édifice, 
lequel fut consacré le 23 octobre 1250 par le cardinal-évêque d’Albano, légat 
du Saint-Siège en Allemagne (5). Simon II ne limita pas sa sollicitude au 
sanctuaire principal. Il fit aussi rebâtir l’église Notre-Dame, dont on planta 
les fondations le 18 avril 1222 ou 1223 et dont l’évêque d’Arras célébra la 
dédicace en 1227 (*). En outre il renouvela une bonne partie des bâtiments 
conventuels : du moins le cloître à compter de 1213, le réfectoire et le dortoir (5). 


La série des grands travaux, arrêtée vers le milieu du XIIIe siècle, ne 
devait se rouvrir qu’au temps de la Renaissance. On ne chôma quand même 
point complètement dans l'intervalle. Nous pouvons au surplus supposer que 
les malhèurs de la guerre provoquèrent, au cours de ces deux ou trois cents 
ans bien des réparations dispendieuses. En 1437 abbé Jean de Baterie ajouta 
une chapelle au flanc gauche de Notre-Dame (f). Entre 1449 et 1464 son 
successeur Pierre Toulet embellit Saint-Sauveur et se fit ériger un hôtel 


A 


abbatial (7). Vers 1470-1490 l’abbé Hugue de Loos restaura à grands frais 


(2) Continuation, écrite à Anchin, de la Chronique de Sigebert de Gembloux, éd. L.C. BETHMANN 
dans les Monum. Germ. hist., SS., VI (Hanovre, 1844), 407. A cette occasion le chroniqueur qualifia 
l’édifice d’église et non de chapelle. 


2) Ibid., 419, et Annales, 505. 
Ces évènements furent tous relatés dans la Continuation à S. de Gembloux (p. 436-437), dans 


les Annales (loc. cit.) et dans la Gallia christ. (III, col. 413-414). Voir aussi les épitaphes des abbés 
Adam (mort en 1204) et Jacques de Béthune (mort en 1250) dans LEURIDAN, op. cit., VII, 741. 


Continuation cit., 437-438; Annales, loc. cit. 
: Le ee cit., LIL, fol. 183; Gallia christ, III, col. 413. L'auteur de la Continuation (p. 436) s’est 


contenté de noter que le prélat avait fait beaucoup bâtir dans l’abbaye. 


6) Bar, op. cit., IIL, fol. 221 v°; Gallia, III, col. 416. 
: S _ cit, III, Æ. 229 vo-230. Voir l’épitaphe de l'abbé dans E.-A. EscALLieR, L'abbaye d’Anchin 


(Lille, 1852), 227. 
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le cloître principal qui menagçait ruine (1). Entre 1490 et 1512 l’abbé Guil- 
laume d’Ostrel bâtit la chapelle Saint-Benoît et la bibliothèque (?). Mais 
Charles Coguin allait bientôt reprendre les traditions de Simon IT. Ce prélat 
magnifique, qui régna de 1512 à 1546 sur la communauté, entreprit de renou- 
veler totalement les cloîtres, éleva un hôtel abbatial, un réfectoire près de 
la rivière et une grande bibliothèque, datée de 1535 et destinée à remplacer 
l’ancienne, jugée trop petite (3). Entre 1546 et 1555 enfin l'abbé Jean Asset 
fit remettre en état un clocher incendié par la foudre au temps de son pré- 
décesseur (4). : 

Les historiens sont demeurés quasi muets sur les évènements postérieurs, 
du moins sur ceux dont la connaissance me serait utile aujourd’hui. Nous 
savons néanmoins qu’on refit partiellement les bâtiments claustraux à la fin 
du XVIIIe siècle et que le monastère, supprimé sous la Révolution, fut bientôt 
vendu, puis démoli. Il n’en reste pas pierre sur pierre. Malgré cet irrémédiable 
désastre, nous sommes en mesure de nous faire une idée assez complète d’un 
ensemble monumental qui fut d’un grand prix. Les bénédictins Martène et 
Durand, qui le visitèrent en 1718, se déclarèrent frappés « de la grandeur 
de la maison » : éloge visant sans doute la beauté des édifices autant que 
leurs dimensions; ils louèrent ensuite la grande église et le cloître (5). Mais, 
outre la description d’ailleurs laconique qu’ils nous en ont laissée, nous dis- 
posons d’un groupe de documents bien plus explicites. 

Signalons d’abord un procès-verbal de visite très détaillé, suivi d’un devis 
des réparations à faire aux bâtiments et au mobilier: le tout rédigé l’an 1688 (£). 
Voici maintenant deux plans, dressés à petite échelle, datés respectivement 
de 1772 (7) et de 1792 (®), le dernier signé par l’architecte Castille. Passons 


(1) « Claustrorum... magnorum... ruinam instaurat ». L’adjectif me fait opter pour le grand cloître, 
car nous verrons plus loin qu’il y en avait un autre, plus petit. Cf. BAR, op. cit., IL, fol. 231-231 vo; 
épitaphe dans ESGALLIER, op. cit., 229. 

(?) Gallia, IT, col. 417; épitaphe dans EsGALLIER, op. cit., 240. EscALLIER (loc. cit.) nous assura 
que la bibliothèque fut ensuite convertie en dortoir pour les novices. 

(?) Bar, op. cit., LIT, ff. 248 vo-249; EscALLIER, op. cit., 248 et 251; Mgr. C. DEHAISNES, Moss. de la 
Hi “ ru dans le Catalogue général des mss. des bibliothèques publiques des départements, VI (Paris, 

(+) Bar, op. cit., IT, fol. 252 vo; Gallia, loc. cit.; épitaphe dans LEURIDAN, op. cit., VII, 750. EscaL.- 
Le ne cit., 254) attribuait à cet abbé la construction d’une galerie qui conduisait à l'hôtel 
abbatial. 

(5) DD. E. MarTÈNE et U. DuRAND, Voyage littéraire de deux religi inédicti égati 
a )yag ux religieux bénédictins de la congrégation de 

(*) Procés-verbal de visite de l’abbaye d’Anchin, 1688 (arch. départ. du Nord, 1 H 997). 

(*) Plan de l’abbaye d’Anchin, 1772 (arch. municipales de Douai). ESGALLIER en a publié une version 

arrangée sur la pl. 1 de son op. cit. 

(*) Plan de l’abbaye d’Anchin et de ses environs, 1792 (arch. départ. du Nord, 1 H 995): 
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Photo Gallois 


Fig. 1 — Anchin. Plan de l’abbaye, 1772. 
(Arch. mun. de Douai) 


aux images dignes d’attention. Le célèbre polyptyque peint vers 1520 par 
Jean Bellegambe et placé sur le maître-autel de Saint-Sauveur (1), nous 
montre une vue partielle de l’abbaye sur l’un des volets de gauche. On voit 
aussi sur le même panneau le portrait de Charles Coguin, accompagné des 
insignes de ses fonctions; or la crosse, exécutée vers 1470-1490 pour Hugue 


(2) Il est actuellement au musée de Douai. 
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Cliché Giraudon 
Fig. 2 —- Anchin. L’Abbaye d’après le polyptique de Jean Bellegambe. 


(Douai, Musée) 


de Loos, porte au sommet de la hampe une réduction précise de la grande 
basilique (1). Les albums de gouaches exécutés vers 1600 pour le duc Charles 
de Croy contiennent deux vues générales (?), moins intéressantes cependant 


(*) EscALLIER a publié un bon dessin de la crosse sur la pl. 8 de son livre. 

(*) Bibl. nationale de Vienne, mss. Min. 49 (fol. 79 ve) et 50 (t. XII, fol. 28 vo). Les albums Croy 
constituent une incomparable mine de renseignements iconographiques sur l’extrême nord de 
la France et la Belgique. Voir J. MULLER, Lettre relative aux albums du duc Ch. de Croy, dans le 
Bull. de la Commission royale d’hist., CXXIIT (1958), p. exxi ss.; et le catalogue de l’exposition 
Neuf siècles de l’hist. du Hainaut au Rœulx…. 1959 (s. 1. n. d.), 57 ss. 


134 


qu'une troisième, signée « Carpentier » : c’est un dessin à la plume sur par- 
chemin, rehaussé de lavis et remontant sans doute à la première moitié du 
XVIIe siècle environ (1). 
*# 
* * 


Les édifices construits en 1079 étaient assurément faits de matériaux 
légers, ce qui leur donnait un caractère provisoire. L'hypothèse, fondée sur 
les usages habituellement suivis dans les monastères de fondation récente, 
est en outre justifiée par l’ampleur du désastre que causa l'incendie de 1081. 
Il faut donc opter pour des bâtisses en charpente, sinon plus fragiles encore, 
puisque la chapelle primitive et la cellule où prit le feu étaient, paraît-il, 
faites de branchages et de roseaux (?). D’ailleurs on dota de murs en clayon- 
nages et d’un toît en chaume la chapelle érigée au lendemain du sinistre (3). 
On s’empressa quand même de remplacer ce misérable sanctuaire par une 
église en pierre, consacrée en 1086 et gratifiée de tours que le doyen Hugue, 
mort en 1093, fit surélever, tout en ajoutant un porche monté sur colonnes 
en avant des portes (4). Nous sommes redevables de ces maigres détails à un 
chroniqueur qui vit le monument avant sa ruine. La pluralité des portes, 
assurément juxtaposées, nous suggère l'existence d’une nef encadrée par deux 
bas-côtés. J’imagine aussi que les colonnes du porche soutenaient des arcades, 
mais je n'ose me prononcer sur le nombre ni l’emplacement des tours. Selon 
François de Bar, grand prieur et historien de la maison au XVI: siècle, on 
fit venir les pierres de Saint-Amand, puis Hugue compléta son œuvre par 
Paddition des bâtiments claustraux, d’un auditoire de justice et d’une cuisine($). 


(4) Vue cavalière de l’abbaye d’Anchin et du village de Pecquencourt, signée « P. D. C. [en mono- 
gramme] Carpentier fec. Aquiscincti » (bibl. universitaire de Leyde, collect. Bodel Neyenhuis, 
n° P 94/190). 

(2) Annales, 503; Fundatio monasterii, 582. 

(3) Fundatio, loc. cit. ( 

(4) «Hugo... turres, ut apparent, extendit in altitudinem, porticum cum columnis et basibus ante 
fores ecclesiae [exstruxit]... » (ibid., 583). : cn 

(5) Bar, Compendium, II, ff. 150-150 v°. L’auteur ajouta qu'il y avait quatre tours et qu’on les réédita 
dans l’église gothique en mémoire des quatre clous de la Passion. EsCALLIER (op. cit., 25), dont 
les sources sont souvent énigmatiques et dont la critique pèche par insuffisance, s’est montré 
beaucoup plus prolixe, à tort ou raison. « Hugues construisit aussi, écrivait-il, de belles galeries 
» claustrales pavées en marbre et ornées de colonnes, de même qu’un lavoir... d’une architecture 
» miraculeuse: une grande colonne tordue en grès avec son fût d’une seule pièce, s'élevait du 
» milieu et s’épanouissait en nervures à la voûte d’une espèce de coupole. Parmi les ruines d’Anchin, 
» on voit encore deux trançons [sic] de ce magnifique monolythe, tout parsemé des monogrammes 
» du Christ, de rosaces et de coquilles. Cependant l’argent manqua pour... l’achèvement de 
» la toiture ». Je ne sais trop que penser de tout cela, si ce n’est ‘que la description du lavabo du 
cloître paraît plutôt convenir à un ouvrage flamboyant, c’est-à-dire au cloître de Charles Coguin. 
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Tout cela fut en majeure partie, sinon en totalité renouvelé avant la 
catastrophe terminale. La basilique Saint-Sauveur inaugura la série des 
transformations. On sait qu’on en posa la première pierre en 1182, qu'on 
acheva le chœur pour l’année 1204 et qu’on termina le reste, au moins dans 
son gros œuvre, entre 1208 et 1234. Je pense que la période suivante, close 
lors de la consécration de 1250, fut occupée surtout par des aménagements 
internes. Dans la suite on se contenta, semble-t-il, de travaux restaurateurs, 
sans préjudice du mobilier. L'édifice comprenait un chœur environné d’un 
déambulatoire et d’une ceinture de chapelles rayonnantes, un transept aux 
croisillons saillants, une nef encadrée par deux bas-côtés, deux tours en façade 
et deux autres plantées à l’aisselle des bras de transept (1). Dom Martène et 
Dom Durand l’ont décrit avec un laconisme que je jugerais volontiers excessif: 
«L'église. nous parut très belle, ont-ils consigné dans leur Voyage. Elle a 
» trois cens cinquante-cinq pieds de longueur, quattre-vingt-trois de largeur : 
» et autant de hauteur. Les décorations répondent à sa grandeur ». Après 
avoir mentionné les pièces principales d’un somptueux ameublement et du 
trésor, ils signalèrent le « tour des chapelles », c’est-à-dire le déambulatoire (?). 
Cela nous donne des dimensions imposantes: 105 m. de long, 26 de large 
— à la façade sans doute — et autant de haut, les combles assurément exclus. 
En 1688 les chapelles s’élevaient au nombre de quatorze; plusieurs se rédui- 
saient sans doute à un autel adossé, soit à un mur, soit à un pilier, soit à la 
clôture du chœur (%). Deux d’entre elles, trop délabrées alors pour qu’on y 
pût célébrer la messe, portaient respectivement le vocable des saints Fiacre 
et Benoît; celle-là bâtie « hors d’œuvre », celle-ci ajoutée entre 1490 et 1512 
et probablement distincte, elle aussi, de l’église proprement dite (4). L’em- 
placement de la trésorerie et de la sacristie m’est inconnu (5). 


() Voir le plan de 1772, la vue de Carpentier et les deux gouaches des albums Croy. L'emplacement 
des quatre tours, non figuré sur les plans, ne laisse place à aucun doute en raison de la concordance 
absolue des vues anciennes sur ce point, soit entre elles, soit avec la réduction de la basilique 
ciselée sur la crosse d’Hugue de Loos. Le voyageur Du BUISSON-AUBENAY, qui vit l’abbaye au 
XVII® siècle, a donc commis une erreur en dénombrant « quatuor campanalia: duos in aditu 
templi, duos super chorum », à moins que le chœur des religieux s’étendît jusqu’à l’entrée de la nef; 
voir son Jtinerarium belgicum anno 1623 (Bibl. Mazarine, ms. 4407), 1e partie, p. 72. A en croire 
la crosse, les gouaches et, dans une certaine mesure, le plan de Castille, les croisillons se seraient, 
eux aussi, accompagnés de collatéraux. 

(?) MaRTÈNE et DurAND, Voyage littéraire, II, 77. J'ai tout lieu de croire que ces auteurs employèrent 
comme unité de mesure le pied de roi. 

(*) Procès-verbal de 1688, ff. 7 vo-12. Je ne suis sûr que les trois chapelles mentionnées aux ff. 13-14 
fussent dans la basilique. L'auteur du plan, d’ailleurs assez schématique, de 1772 n’a dessiné que 
sept chapelles rayonnantes. Il y avait une chapelle «a costé du cloitre.. nouvellement batie ». 

(*) Procès-verbal de 1688, Æ. 14 vo, 27 vo et 28. 

(5) Ibid., FF 7 vo et 9. La sacristie et la trésorerie ne semblent avoir fait qu’une. 
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Passons maintenant à l’élévation extérieure. Le bloc de façade dissimulait 
le corps principal de la basilique, de sorte qu'aucune des dispositions internes 
de ce dernier n’y était lisible. C’était un massif compact et dénué de contre- 
forts, sur lequel les tours semblaient posées comme sur un socle. Les images 
qu’en donnent le tableau de Bellegambe et le dessin de Carpentier, concordant 
sur l'essentiel — les proportions exceptées —, nous permettent de le décrire 
sommairement. Au rez-de-chaussée s’ouvraient trois portails; celui du milieu, 
le plus ample, comportant deux baies coiffées d’une voussure trilobée. Au 
dessus se superposaient trois registres d’arcades, se développant sur toute la 
largeur du frontispice, prenant appui sur autant de platebandes horizontales 
et décroissant en hauteur de l’inférieur au supérieur. Chacun des éléments 
de ces frises se fragmentait en deux baies jumelées, ajourées çà et là sous un 
arc de décharge commun. Les arcs retombaient sur des colonnettes en 
« pierre noire », c’est-à-dire — je pense — en calcaire carbonifère du Tournaisis, 
dont on fit grand usage dans la région durant les derniers siècles du Moyen 
Age (1). Un écran revêtu d’une arcature masquait le sommet du grand 
comble (?). Comparées à leur soubassement monumental, les tours paraissaient 
maigres, sinon mesquines (*). Habillées par deux étages de baies du même 
type que les précédentes, elles étaient chacune coiffées d’une flèche aiguë en 
charpente, cantonnée de quatre clochetons qu’on avait posés en encorbellement 
sur de larges consoles en pierre (4). Les tours voisines du transept reprodui- 
saient le même modèle. 

Les flancs et le chevet ne nous sont connus que dans leurs très grandes 
lignes: vaisseau principal surélevé par rapport aux collatéraux, murs rythmés 
par des contreforts marquant une division en travées, chapelles rayonnantes 
polygonales ou demi-circulaires et tangentes entre elles. Plusieurs étages de 
fenêtres, probablement en lancette et groupées trois par trois, ajouraient les 
façades de croisillons (5). Il n’y avait d’arcs-boutants qu’autour du sanctuaire; 
ces organes, très simplement conçus, reposaient sur des culées que ne lestait 


(2) D’après le procès-verbal de 1688 (fol. 61) « plusieurs petites colonnes de pierre noire et... quelques 
pièces de corniches » tombaient alors de la façade. A A 

(?) Bellegambe et Carpentier l’ont représenté de façon assez différente. Je ne me mélerai pas de les 
départager. 4 

(3) Carpentier les a faites beaucoup plus volumineuses que Bellegambe et que 1 illustrateur des albums 
Croy, auxquels je donnerais volontiers la préférence en vertu de la loi du nombre. , 

(*) Les clochetons de charpente montés sur des consoles d’angle n'étaient pas rares dans la région, 
où celles que je connais ne remontent pas au delà du XV® siècle, quoique j’en ai vu des exemplaires 
du XIIIe en Ile-de-France. Cf. P. HéuoT, Les églises du Moyen Age dans le Pas-de-Calais, dans les 
Mém. de la Commission départ. des monum. hist. du Pas-de-Calais, VII (1951-1953), 125. 


(5) Voir la crosse d’Hugue de Loos. 
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Fig. 3 - Anchin. Vue de l'Abbaye. 


(Bibl. nat. de Vienne, ms. Min. 50, t. x1r. fol. 28 vo.) 
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aucun édicule en maçonnerie. Nulle trace de tribunes, ni le long de la nef, 
n1 sur le déambulatoire. | 

Sur l’intérieur j’ai bien peu de choses à dire. Il était totalement voûté 
selon le procès-verbal de 1688 (1). La nef, n'étant pas épaulée d’arcs-boutants, 
fut vraisemblablement conçue pour porter un plafond ou plutôt un berceau 
lambrissé, qu’on aurait remplacé sur le tard par une couverture en maçon- 
nerie, assez légère pour ne pas exiger d’étais. On connaît d’ailleurs nombre 
de basiliques flamandes, tant gothiques que romanes, où l’on substitua, entre 
les XVe et XVIIe siècles, des voûtes d’ogives en brique à la primitive coiffure 
en charpente du grand vaisseau. Le même procès-verbal mentionne (2), après 
les chapelles et les bas-côtés, deux colonnettes à remettre « dans les galeries 
de carolles ». Ces galeries ne seraient-elles pas celles d’un triforium, dont 
l'existence paraît en tous cas des plus plausibles ? 

Le plan de 1772 nous montre, sous le numéro 41, une bâtisse barlongue 
et terminée en abside, se greffant sur la face des lieux claustraux tournée 
vers l’Orient, parallèlement au sanctuaire de Saint-Sauveur. C’est ce qu’on 
appelait sous l’Ancien Régime la vieille église. Sur sa vue cavalière Carpentier 
en a dessiné l’étroite façade, percée d’une rose dans le pignon. L'édifice tombait 
en ruines lors de la visite de 1688. Eclairée « par huict fenestres et des ronds 
de chaque costé au dessus », la nef avait perdu sa couverture vers 1660- 
1670 (%). Elle conduisait à un chœur alors demeuré dans un état décent, 
puisque les moines continuaient d’y chanter l’office de la Vierge devant 
l'unique autel (4). Il s’agit assurément de l’église Notre-Dame, consacrée l’an 
1227 et que l’abbé Simon IT avait faite fort belle (5). La chapelle qu’on y 
ajouta sur le flanc gauche en 1437 était ornée de peintures murales (5). 


* 
* * 


(OLFÉ,28:et 62. 
(2) Fol. 62. # N | 
(3) Ce détail nous permet de dater du milieu du XVII® siècle au plus tard la vue de Carpentier, 
dans laquelle le monument paraît en bon état. 
(4) Procès-verbal de 1688, ff. 12 v°, 26 et 60. de PAR 
(5) Continuation à la Chronique de S. de Gembloux, 436. Cette église avait remplacé une chapelle 
érigée vers 1090, agrandie ou renouvelée vers 1155 et qui occupait sans doute le même emplace- 
ment, à l’est du cloître et de la salle capitulaire. La situation par rapport aux bâtiments claustraux 
était donc semblable à celle de la chapelle Notre-Dame, élevée dans l’abbaye de Cluny au X® siècle 9 
cf. K. J. ConanT, Carolingian and Romanesque archit. (Harmondsworth, 1959), 84: Or Anchin fut, 
aux dernières années du XIe siècle et dans la première moitié du suivant, l un des foyers d expansion 
de la réforme clunisienne dans les Pays-Bas; cf. le P. E. DE MoREAU, Hist. de VE, glise en Belgique, II 
(2e éd., Bruxelles, 1945), 180, 181 et 186-189. La question se pose donc d une influence clunisienne 
qui aurait pu s’exercer à Anchin dès la construction de la première chapeile Notre-Dame, vers 
1090. Mais le problème est-il maintenant soluble ? 
($) Bar, Compendium, III, fol. 221 vo. 
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Le monastère fut établi dans la vallée jadis marécageuse de la Scarpe, 
plus précisément dans une île que circonscrivaient la rivière elle-même et l’un 
de ses bras. Malgré leur exactitude très approximative, les plans anciens nous 
laissent entrevoir que les lieux claustraux répondaient à deux axes différents: 
l’un commun aux deux églises et peut-être aux bâtiments conventuels regar- 
dant l’orient; le second imposé au réfectoire, aux autres corps de logis et aux 
trois galeries de cloître qui n’attenaient pas à Saint-Sauveur. Cette dualité 
pose une énigme que je ne puis élucider. Je croirais volontiers que le premier 
axe fut choisi par le plus ancien des abbés Simon en discordance avec celui 
qui avait cours auparavant et qu’on revint à ce dernier lorsque, Ja basilique 
en cours d'achèvement, l’on s’attaqua aux locaux de la communauté. Le neveu 
n’avait peut-être pas en tête les projets de rénovation radicale que je suis 
tenté de prêter à son oncle, et préféra sans doute utiliser largement les fon- 
dations, voire les murs des édifices romans. L'hypothèse est-elle bonne? Je 
lignore. En tous cas elle nous expliquerait de façon satisfaisante en apparence 
pourquoi l’on utilisa deux axes divergents au cours de la très importante 
campagne de travaux que délimitèrent les années 1182 et 1234. 


Les lieux claustraux s’ordonnaient comme d’habitude autour du cloître: 
vaste cour bordée de portiques qui lui donnaient un tracé, non pas rectan- 
gulaire, mais trapézoïdal à ce qu’il semble. Le côté méridional, probablement 
oblique par rapport aux trois autres, s’adossait au collatéral nord de la nef 
de la grande église. Au centre du terre-plein la margelle du puits portait un 
édicule en ferronnerie, si nous en croyons la vue de Carpentier. Reconstruites 
à compter de 1213, les galeries furent renouvelées entre 1512 en 1546 avec 
le luxe propre aux entreprises de Dom Coguin. Elles ne comportaient pas 
moins de deux étages couronnés de pignons, à raison d’un par travée: ordon- 
nance qui rappelle celle des corps de logis entourant la première cour du 
palais des princes-évêques de Liège, érigés entre 1526 et 1540 environ. Elles 
excitèrent successivement l’admiration du prieur François de Bar (1), puis des 
bénédictins voyageurs Martène et Durand auxquels je cède la parole : 
« Le cloître, écrivirent ces derniers vers 1720, est le plus beau que nous ayons 
» vä, soit pour la longueur, soit pour la largeur, soit pour les décorations. 
» Il est vitré selon la coûtume des Pays Bas, et les vitres sont peintes du côté 
» de Péglise, mais avec dès couleurs très-vives. Les douze playes d'Egypte et 


(?) « Ambitus claustrales adeo sublimes et magnificos a fundamentis quales et nunc sunt, anno 1600, 


excitavit », écrivait Dom DE Ba (ibid., ff. 249-249 v°) de l’abbé Coguin, qui fit en outre vitrer 
et décorer les galeries. 
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» le passage de la Mer Rouge y sont représentez. On y admire sur tout un 
» portrait de Pharaon, que les plus habiles peintres estiment tant, qu’ils 
» croyent qu'on ne pourroit le payer quand on le couvriroit de louis d’or. 
» Dans les murailles il y a des enfoncemens où la Passion de Notre Seigneur 
» est représentée avec un travail immense » (1). A quoi je dois ajouter le 
lavabo attenant à la galerie nord et les contreforts épaulant les voûtes : 
les uns et l’autre représentés par Carpentier. Trente ans plus tôt l’édifice 
était assez délabré, comme il appert du procès-verbal de 1688 (a 


Fixé du côté opposé à l’église et sur un axe approximativement parallèle 
au sien, le réfectoire était en plus mauvais état encore à la même date, d’autant 
qu’on avait alors cessé de l’utiliser. Longue de 25 toises et large de 8 - environ 
49 X 16 m. -, cette vaste salle était couverte d’un berceau lambrissé: comme 
d'habitude on l’avait dotée d’une chaire pour le lecteur et d’une cheminée (2). 
Il me semble qu’elle remontait à la campagne de travaux ouverte en 1213, 
puisque Dom Coguin lui en substitua une autre. L’aile orientale du cloître 
Jouxtait au rez-de-chaussée la salle capitulaire et sept chambres, vides en 1688 
et dont l’une avait, je pense, servi de chaufloir antérieurement; le dortoir 
occupait la majeure partie de l’étage (4). L’aile de l’ouest s’adossait à une 
grande bâtisse — un cellier probablement - dont Carpentier a dessiné les 
hautes fenêtres. Ces trois corps de logis surmontaient, partiellement ou en 
totalité, des caves où une file médiane de piliers en pierre portaient les voû- 
tes (5). Ils constituaient en gros, j'imagine, l’œuvre du XIIIe siècle: celle 
que l’abbé Simon II avait inaugurée l’an 1213. Parmi leurs annexes il convient 
de mentionner ce que les visiteurs de 1688 appelaient les vieilles cuisines, 
outre l’ancienne boulangerie — dont les voûtes retombaient également sur 
des piliers — et l’infirmerie désaffectée, réduite à des vestiges: tout cela relégué 


(4) MARTÈNE et DURAND, Voyage littéraire, II, 77. , 
(2) «Deux costés. sans vitres, et les pilastres et rozes au dessus, ou l’on attache les vitres, quasi 


partout rompus...» (fol. 24 v°). Aux ff. 58 v°-59 v° on a signalé les voûtes des galeries, les « jambes 
de force qui sont dans la cour » (c’est-à-dire les contreforts) et «le grenier de la partie du cloistre 
qui est endossée contre la muraille de la salle du dortoir » (autrement dit: l’étage qui surmontait 
l'aile de l’est). 

(5) Voici PRE fragments de la description qu’on en lit dans le procès-verbal de 1688 (fol. 25): 
«Les pilastres et les roses au dessus, fort anciennes, toutes ruinées;.… [carrelage] fort ancien. 
» façonné de plusieurs manières. plafond en voute,.. fenestres en façon de fenestres d'église 
» a un bout... Il y à un petit degré comme pour monter à un€ chaise de lecteur ou de prédicateur, 
» avecq un petit batiment en saillie qui... estoit vouté de pierre ». La cheminée est mentionnée 


au fol. 26. 
(4) Ibid., ff. 24, 24 vo, 29 vo et 57 vo. 
(5) Ibid., ff. 24, 25 vo, 57 vo et 58. 


141 


dans la partie septentrionale des lieux claustraux, près d’un petit canal qui 
longeait la façade nord du réfectoire (1). 


A 


Il va de soi que les dépendances ne se limitaient pas à cette brève énu- 
mération, mais on ne nous en a rien dit, que je sache. On étendit en tous 
cas les constructions vers l’est, autour de l’église Notre-Dame et du petit 
cloître, situé au nord-est du grand et vraisemblablement antérieur à l’avéne- 
ment d’Hugue de Loos, vers 1470 (?). N’était-ce pas à l’origine le cloître 
des novices? Le dortoir des novices se dressait en effet dans les parages ; 
long de 48 m. et large de six, il fut transformé en grenier avant 1688 (®). 
A la galerie occidentale du petit cloître Dom Coguin annexa entre 1512 et 
1546 un magnifique réfectoire, enjambant le « courant d’eau » qui passait 
au pied du premier, désormais voué à l’abandon (4); d’où érection d’une 
nouvelle cuisine, à laquelle attenait celle des « valets » et une « lavanderie »(5). 
Contre la galerie nord on édifia vers 1640 un nouveau dortoir, encore inachevé 
quarante huit ans plus tard; long de cinquante huit mètres et large de treize, 
il comprenait quinze chambres au rez-de-chaussée, seize à l’étage et un grenier 
au dessus (f). C’est dans le voisinage du petit cloître et de Notre-Dame que 
je placerais quelques bâtisses énumérées par les visiteurs de 1688: la nouvelle 
infirmerie contenant une chapelle, trois chambres pour les malades et une 
pour l’infirmier (7); un corps de logis imparfait à cette date, long de 37 m. 
et destiné à renfermer cinq chambres ($); le somptueux hôtel abbatial élevé 
entre 1449 et 1464 près de la galerie est d’un des cloîtres, démoli ou affecté 
à d’autres usages au siècle suivant (°); peut-être enfin l’appartement du grand 
prieur, se composant d’un vestibule, d’une chambre et de quelques annexes (1°). 
De la bibliothèque datée de 1535 nous savons qu’elle était proche de l’aile 
sud d’un des cloîtres; c'était une salle longue de 29 m. et large de six, couverte 


(ALBI to IS Eve 

(?) Of. la note de la p. 132. Le second cloître est mentionné dans le procès-verbal de 1688 (f. 24v0 et 60) 
sous les appellations de « petit cloistre » et de « vieux cloistres »; l'adjectif de vieux s’expliquant 

sans doute par comparaison avec le grand cloître rebâti au XVIe siècle. 

) Procès-verbal de 1688, fol. 30. 

) Ibid., fol. 24 vo, et Bar, Compendium, III, fol. 248 vo. 

) Procès-verbal de 1688, ff. 24 vo et 60. 

Selbid. 1 52Met 57: 

) Ibid., fol. 29. 

)Tbid Mol 31% 

) BAR, op. cit., III, ff. 229 vo-230. 

0 


142 


Photo Bibl. Univ. de Leyde 


Fig. 4 — Anchin. Vue cavalière de l'Abbaye par Carpentier. 


(Bibl. Univ. de Leyde) 
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d’un berceau lambrissé plutôt que d’un plafond (1). Quant au chartrier (?), 
sa situation m’échappe. En 1718 le nombre des dortoirs s'élevait à trois : 
«un pour les religieux prêtres, un pour les jeunes et un pour les domesti- 
ques » (3). 


Pour tout ce qui se trouvait hors de la clôture, le mieux est de prendre 
pour guide le procès-verbal de 1688 et de le suivre quasi pas-à-pas, malgré 
ses obscurités qu’aggravent plusieurs contradictions apparentes. Je le confron- 
terai avec la vue de Carpentier, plus âgée d’un demi-siècle environ et qui 
nous le rend explicite, car elle nous montre un état des lieux souvent semblable 
à celui qu'ont décrit les visiteurs. Disparates, irrégulièrement ordonnées, 
pittoresques çà et là, les dépendances semblent avoir été d’une façon générale 
ajoutées ou renouvelées assez tardivement. Les voûtes en brique qu’on a 
signalées en de nombreux bâtiments dénotent le XIVE siècle au plus tôt, 
sinon le XVe. Comme l’Artois, le Cambrésis et la Picardie, la Flandre Wal- 
lonne ne paraît avoir employé couramment la brique qu’à partir de l’extrême 
fin du Moyen Age, bien après que les provinces maritimes des Pays-Bas en 
eussent donné l’exemple. 


On entrait dans l’enclos du monastère près de son angle sud-ouest, en 
franchissant un pont-levis et en traversant une avant-cour (4). On parvenait 
ainsi à un pavillon en brique et pierre qui enjambait le porche (5). Les pignons 
latéraux taillés en escalier, les fenêtres rectangulaires étrésillonnées de meneaux 
cruciformes et le grand cartouche armorié qui surmontait la porte accusent 
le XVe ou le XVI® siècle. De là on pénétrait dans une vaste basse-cour, en 
bordure de laquelle se juxtaposaient la porterie, le «quartier des servantes», 
un bûcher, le poulailler, le colombier, la brasserie, des écuries et des étables: 
somme toute une vraie cour de ferme (). 


Le fond de cette esplanade était barré d’un bout à l’autre par une longue 
bâtisse à étage, dans laquelle s’ouvrait un second porche. Là se succédaient, 
du nord au sud, l’hôtel abbatial, bâti entre 1512 et 1546, qui comprenait 


(2) Bar, op. cit., III, fol. 249, et procès-verbal de 1688, fol. 30. 
(?) Procès-verbal, fol. 32 vo. 

(5) MARTÈNE et DURAND, Voyage, II, 78. 

() 


On laissait ainsi sur la gauche un bastion pentagonal aménagé en plateforme d’artillerie, afin de 
battre les abords de l’entrée et la chaussée d’accès. En raison de son tracé, l'ouvrage ne remontait 


sans doute pas au delà du XVII siècle, et cela nous fournit un second élément pour dater la vue 
de Carpentier, où il est représenté. 


(5) Procès-verbal de 1688, ff. 20, 21, 49 vo et 50. 
(5) Ibid., Æ. 21-22 vo et 50 vo-55, 
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notamment une grande salle, une cuisine et sans doute une chapelle (1) ; 
les bureaux des officiers d’administration du monastère — prévôt, receveurs 
etc. —; enfin les chambres réservées aux hôtes, que des galeries mettaient en 
communication avec l'appartement de l’abbé (2). Ici encore Carpentier a 
dessiné des meneaux en croix dans les fenêtres et des pignons en escalier (3). 
Derrière ce corps de logis s’étendait une très vaste cour, approximativement 
rectangulaire et bordée vers le midi par la galerie à étage qui reliait directe- 
ment le quartier abbatial à la basilique Saint-Sauveur (4). A l’opposite, 
c’est-à-dire au nord, se dressait une bâtisse dont je me demande si elle n’abritait 
pas l'appartement du grand prieur (5). A l’est s’adossait au pseudo-cellier et 
à l’aide occidentale du grand cloître le quartier des officiers, figuré sur la vue 
de Carpentier, reconstruit à partir de 1678 et encore inachevé dix ans plus 
tard (6). 

Une seconde basse-cour s’étendait au nord des deux précédentes. Deux 
grands bâtiments la délimitaient, outre un troisième, petit et contenant la 
boucherie. L’un, long de 97 m. et construit en brique, renfermait des écuries, 
des étables, une bergerie, une forge, des hangards et des remises. Le second, 
formant aile à l’est et connu sous le nom de grands greniers, mesurait 68 m. 
de long; il servait à la fois de grange et de bûcher. A proximité se dressait 
la tour des prisons (?). 


Si l’on compare le plan de 1772 à la vue de Carpentier, qui remonte 
à la première moitié du XVII® siècle environ, on constate que les religieux 
imposèrent au monastère d'importantes modifications entre ces deux dates. 
Les constructions amorcées vers 1650 et 1680 furent sans doute achevées. 


(1) J'imagine que cette chapelle jouxtait l’angle N.-O. de la bâtisse. Carpentier à figuré à cet endroit 
un avant-corps polygonal susceptible de justifier mon hypothèse. 

(2) Procès-verbal de 1688, ff. 22 vo, 23, 34 vo-35 vo, 51 vo et 52. " x et 

(5) Bellegambe a représenté sur son polyptyque, à droite de St-Sauveur, un bâtiment irrégulier et 
même assez bizarre qui me laisse perplexe. On y voit une fenêtre au remplage compliqué qui 
devait s’ouvrir sur un oratoire. S’agit-il de l’extrémité septentrionale de l’hôtel de l’abbé, ou bien 
du corps de logis isolé que Carpentier à figuré entre l’hôtel et les lieux claustraux, sur le côté N. 
de la grande cour et dont je me demande s’il n’abritait pas l'appartement du grand prieur? 

e ne sais. 

(3) de EscaLLier (L'abbaye d’Anchin, 254) cette galerie aurait été bâtie sous l’abbatiat de Jean 

Asset (1546-1555). 


(5) Cf. les notes 9 de la p. 142 et 2 de la p. 145. | : 
(5) D’où le transfert, assurément provisoire, des bureaux dans le corps de logis de l’abbé. Voir, sur 


les bâtiments qui entouraient la grande cour, le procès-verbal de 1688, fr. 58, 58 v° et 60 vo. 

() Sur ce groupe d’édifices voir ibid., ff. 23 ve, 24 et 55 vo-57. C'est sans doute à la tour des prisons 
que s’applique la description résumée par V. DERODE dans son Hist. de Lille et de la Flandre Wallonne 
(Lille, 1845-1848, I, p. 285-286) ; selon ce texte la tour contenait dans sa partie inférieure deux 
« caveaux » de forme tronconique, superposés et accessibles par des trappes. 
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On en fit d’autres et l’on ne laissa pas de démolir, principalement autour de 
l'entrée et de la première basse-cour, qu’on paraît avoir entièrement transférée 
dans la seconde, développée du même coup. Le plan de Castille, daté de 1792, 
nous montre de nouveaux changements, certainement plus considérables 
encore. À l’en croire on avait régularisé la cour d’honneur, sans doute plus 
ou moins rhabillée à la mode classique, et on l’avait dotée d’une entrée monu- 
mentale, cette fois orientée en plein midi et précédée d’une avenue rectiligne, 
conduisant au village voisin de Pecquencourt. Ces transformations à l’usage 
du temps n’avaient alors rien que de banal. À 


*% 


Je n’épiloguerai pas davantage sur les bâtiments conventuels, ni sur leurs 
dépendances, sauf pour constater que la disposition des lieux claustraux ne 
différait guère, pour l'essentiel, de ce que nous savons des monastères béné- 
dictins du Moyen Age, notamment de ceux d'Artois, Boulonnais et Picardie(1). 
La basilique du Sauveur nous retiendra davantage, car je voudrais lui assigner 
une place dans l’évolution de l’architecture en France septentrionale. Je n’ose 
dire: sa place puisqu’en définitive nous savons bien peu de chose sur son 
compte. Mais il est quelques points sur lesquels il convient d’insister. 


Deux éléments du plan me semblent avoir été insolites dans la région 
à pareille époque. D’abord la ceinture continue de chapelles rayonnantes qui 
enveloppait le chœur. On en planta les fondations dès 1182 selon toute appa- 
rence. Or la formule n’était alors représentée dans la contrée que par la 
cathédrale de Thérouanne et l’abbatiale prémontrée de Dommartin — cette 
dernière sise aux confins de l’Artois et du Ponthieu -, où les chapelles, en- 
chassées dans un épais mur de chevet, ne se laissaient pas voir du dehors. 
À Anchin, si nous en croyons du moins le plan de 1772, chacune des chapelles 
faisait saillie à l'extérieur, suivant l’usage instauré dans l'Ile-de-France par 
Saint-Denis et vite popularisé par des exemplaires tels qu’à Notre-Dame de 
Noyon. Anchin aurait-elle eu l'honneur d’introduire dans nos provinces les 


(*) Dont j'ai donné une trop brève esquisse: Quelques monastères bénédictins de l'Artois et de la Picardie 
au Moyen Age, dans L’archit. monastique: actes et travaux de la‘rencontre franco-allemande des historiens d’art, 
1951 (n° spécial du Bull. des relations artistiques France-Allemagne, mai 1951). On ajoutera à la biblio- 
graphie qui termine cet opuscule: P. HÉLIOT, L'abbaye de Corbie, ses églises et ses bâtiments (Louvain, 


Fm et À. RosrAND, Les constructions mauristes de l’abbaye de St-Riquier, dans la Rev. Mabillon (1958), 
ss. 
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plus septentrionales ce thème importé du domaine royal, mais appelé plus 
au nord à une tardive diffusion, différée jusqu’au XIIIe siècle avancé ? Jétne 
vois que l’abbatiale également prémontrée de Selincourt en Vimeu qui puisse 
lui disputer la primauté, mais que dire de cet édifice, fort beau — paraît-il — 
et comme par hasard démoli depuis longtemps ? Nous ignorons si les chapelles 
répondaient au type de Thérouanne ou à celui de Noyon. Ses dates de con- 
struction même sont incertaines: seconde moitié ou fin du XIIe siècle pro- 
bablement (1). En tous cas, dans les pays de la Canche et de l’Escaut, on 
préférait encore vers 1200 les déambulatoires à chapelles espacées, selon la 
tradition romane reprise à Saint-Sauve de Montreuil, à Notre-Dame de Saint- 
Omer, à Saint-Amé de Douai, à l’abbatiale cistercienne de Vaucelles en 
Cambrésis, à Notre-Dame-la-Grande de Valenciennes et à Saint-Pierre de 


Gand. 


Retenons aussi la plantation des tours de transept. Elles ne furent pas 
repoussées aux extrémités des croisillons comme à Tournai, Exeter, Laon ou 
Cluny. Elles n’encadrent pas le chœur à sa naissance, suivant un usage hérité 
de l'architecture carolingienne, puis conservé jusqu’au XIIIe siècle en France, 
en Allemagne et aux Pays-Bas. Leur situation aux aisselles du transept et de 
la nef est assez déroutante, car je ne l’ai retrouvée nulle part. On ne peut 
la mettre en parallèle qu’avec celle des clochers occidentaux de la cathédrale 
de Spire, établis dans les angles du bloc de façade et de la nef, et de deux des 
quatre tourelles qui, montées sur les collatéraux, cantonnent la tour centrale 
à Saint-Quirin de Neuss, près de Dusseldorf. Mais ces analogies sont bien 
lointaines. Le problème n’est donc pas résolu. 

Passons à l’élévation. Le manque de tribunes n’avait rien d’étonnant à 
pareille époque, où les grandes basiliques à triforium ou fausses tribunes 
— Saint-Sauve de Montreuil, Thérouanne, Notre-Dame de Saint-Omer — 
devaient équilibrer en nombre, à défaut de la qualité, celles qu’on avait 
dotées de collatéraux superposés à l’image de Tournai et de Noyon. La dis- 
parité entre le chœur voûté et la nef originellement couverte en charpente 
ne nous surprend pas davantage, car la Flandre resta longtemps réfractaire 
à la coiffure en maçonnerie, tandis que l’Artois s’y convertissait dès les débuts 
de la période gothique. Saint-Omer, Lille et Cambrai jalonnèrent approxi- 
mativement, jusqu’à la fin du Moyen Age, la frontière qui séparait les deux 


(1) Voir sur cette église Ph. Des ForTs et R. RODIÈRE, Le pays du Vimeu (Amiens, 1938-1940), 231, 
364 ss. et 589 ; et P.-L. LimicmiN, Remarques pour servir à l’hist. de l'abbaye de Selincourt d’après le 
P. A. Lenormand, extr. des Mém. de la Soc. d’hist. et d’archéol. du Vimeu (1910), 12-44. 
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Fig. 5 — Anchin, plan schématique de l’abbaye vers 1650. 


À : église St-Sauveur T : pavillon d’entrée 
B : grand cloître 7 : grande cour 

C : quartier des officiers 8 : cimetière 

D : hôtel abbatial 35 : ancien réfectoire 
E : infirmerie 36 : nouveau dortoir 
J : petit cloître 37 : salle capitulaire 
K : nouveau réfectoire 41 : église Notre-Dame 
M : logis du grand prieur (?) 44 : grange 

P : galerie 45 : écuries et étables 
S : basse-cour 


N.B. — Les indications correspondant aux lettres À à E sont empruntées à la légende de la vue 
de Carpentier; celles qui correspondent aux n°5 7 à 45 le sont à la légende du plan de 1772. 
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zones. La liste est relativement longue des grandes églises flamandes, bâties 
entre la seconde moitié du XIIe siècle et le milieu du XIVe, où le vaisseau 
central fut conçu pour ne porter qu’un berceau lambrissé, soit sur la nef 
seulement - comme à la collégiale de Seclin, à Saint-Nicolas de Gand et 
Notre-Dame de Bruges —, soit même sur toute son étendue comme à Saint- 
Bavon de Gand, Saint-Sauveur de Bruges, peut-être à Notre-Dame-de-Pamele 
d’Audenarde et Saint-Amé de Douai. 

Si Carpentier les a fidèlement reproduits, les ares-boutants du chœur 
appartenaient à la catégorie la plus simple et, selon toute apparence, remon- 
taient à la première campagne des travaux: celle que délimitent les années 
1182 et 1204. Ils étaient donc semblables à ceux qui épaulaient, vraisem- 
blablement dès l’origine, les croisillons en hémicycle ajoutés à la cathédrale 
de Cambrai vers 1190-1210 (1). Les uns et les autres semblent avoir été les 
plus anciens de la région (?) et avoir compté parmi les plus anciens de France(3). 
S'ils accusaient l'influence de procédés inventés en Ile-de-France, Champagne 
ou Bourgogne, les frontispices des croisillons, avec leurs fenêtres groupées par 
trois à chaque étage, témoignaient au contraire de la persistance d’une com- 
position instaurée à l’époque carolingienne et restée populaire jusqu’au XIIIe 
siècle, dans l’extrême nord du royaume capétien comme en Angleterre et 
Normandie (4). Le thème, qu’on venait d'appliquer à la cathédrale d'Arras 
et à Saint-Donatien de Bruges, fut réédité à l’abbatiale de Ham en Verman- 
dois, puis à Anchin au début du XIII® siècle, avant de l’être à Lisseweghe 
dans la Flandre maritime et à Saint-Riquier en Ponthieu. 

La façade principale présente un très grand intérêt. Elle remontait à la 
première moitié du XIII siècle et fut sans doute achevée dans son gros œuvre 
pour l’année 1234. Elle se développait autour d’un grand portail, où les 
voussures emboîtaient deux portes jumelles. Dessinant un trilobe, ces vous- 
sures évoquaient avec précision celles qui, à la cathédrale de Tournai, coif- 
faient depuis le siècle précédent les baies géminées du portail occidental, 


1) L. SERBAT, Quelques églises anciennement détruites du N. de la France, dans le Bull. monumental, 
LXXXVIII (1929), 408. | ; ; 

(?) Ceux de N.-D.-la-Grande de Valenciennes (collégiale commencée peu aprés PZAEE, peut-être 
achevée dans son gros œuvre pour 1210) furent à mon avis ajoutés après coup, comme le suggèrent 
les culées chargées en tête d’un chaperon en bâtière, posé en porte-à-faux (SERBAT, op. cit., 427). 

(3) Voir E. LEFÈvRE-PonTALIS, L'origine des arcs-boutants, dans le Congrès archéol. de Paris ( 1919), 377 ss. ; 
G. FONTAINE, Pontigny, abbaye cistercienne (Paris, 1928), 97-99; M. AUBERT, L’archit. cistercienne en 
France (Paris, 1943), I, 253; E. GaLz, Die gotische Baukunst in Frankreich und Deutschland, I (2° éd., 
Brunswick, 1955), 88-89. L’antériorité des arcs-boutants de l’abbatiale de Cluny et du chœur 
de la cathédrale de Langres sur ceux du Nord est fort incertaine. 

(4) Héuior, Egl. du Moyen Age dans le Pas-de-Calais, 231-232. 
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les baies simples des portes Mantille et du Capitole, suivant un canévas sans 
doute emprunté à des enluminures ou des orfèvreries (1), mais qui ne paraît 
pas avoir obtenu grand succès dans la région (?). 

Le frontispice, ai-je dit, était un écran rectangulaire, planté devant la 
nef et ses collatéraux, conçu en désaccord complet avec l’intérieur de l’édifice, 
sans souci de ses formes, de ses divisions ni de sa structure. Il prenait les allures 
d’un organe autonome, affranchi de toute sujétion à l’égard de l’église propre- 
ment dite. Le décor accentuait la discordance par la triple arcature, se pour- 
suivant sans interruption sur toute la largeur de la bâtisse et ne correspondant 
pas àux étages du dedans. Les contreforts faisant défaut, les portails rappelaient 
seuls l'existence des trois vaisseaux élevés derrière cette falaise abrupte, sur 
laquelle les deux clochers semblaient posés comme des corps étrangers. On 
imagine que ce soubassement monumental aurait bien pu se passer de telles 
additions ou porter autre chose. 


L’arcature murale n’était pas alors une nouveauté dans la région. A 
l'exemple de la Normandie, qui sans doute avait fourni les modèles, les con- 
structeurs artésiens et flamands du XIIe siècle avaient çà et là tendu une ou 
plusieurs rangées d’arcades aveugles, montées sur colonnettes, à mi-hauteur 
des façades de nef et de transept, parfois sur le pignon lui-même (%). Mais 
ces ornements n’atteignaient nulle part à l’ampleur qui caractérisait Anchin. 
On les à cependant développés davantage sur quelques édifices qui, par 
malheur, posent des énigmes fort gênantes et probablement insolubles. La 
défunte abbatiale brabançonne d’Affighem, située sur les confins de Flandre 
et commencée l’an 1129, offrait jadis une façade à deux tours, très différente 
de la nôtre, mais revêtue d’arcatures qui l’habillaient du sol au faîte; sa parure 
ne me semble pas avoir été dans son ensemble importée du royaume anglo- 


(1) Voir P. RoLLanD, La cathédrale romane de Tournai et les courants architecturaux, dans la Rev. belge 
d’archéol. et d’hist. de l’art, VII (1937), 254 ss. 

(?) A St-Jean de Bourbourg, dans la Flandre Maritime française, un portail d'environ 1200 reproduit 
un type bien connu de portails franco-normands de l’âge roman, mais sa voussure inférieure, 
quintilobée, est emboîtée dans une voussure trilobée; cf. L. DEVLIEGHER, De Kerkelijke romaanse 
bouxwkunst in Frans-Vlaanderen, dans le Bulletin van de Konink. Commissie voor monum. en landschappen, IX 
(1958), 47, 71 et 72. Je croirais volontiers que cette gauche disposition résulte de la combinaison du 
thème tournaisien avec la formule du portail boulonnais du Wast où d’un monument analogue. 

(3) Sur la façade de la nef à Wulverdinghe dans la Flandre Maritime française, sur les pignons à 
Zuytpeene dans la même région et à la collégiale artésienne de Lillers, sur la façade des croisillons 
à St-Donatien de Bruges. Voir HÉLIOT, Egl. du Pas-de-Calais, 159 et 234; DEVLIEGHER, op. cit., 
24, 25, 94, 98, 104 et 105; le Fr. FRmIN [DE Sminr], De romaansche kerkelijke bouwkunst in West- 
Vlaanderen (Gand, 1940), 303, 304 et 348; sur l’ensemble de la question P. HÉLIOT, Observations 
sur les façades décorées d’arcades aveugles dans les églises romanes, dans le Bull. de la Soc. des antiquaires 
de l'Ouest, 42 série, IV (1958), notamment 386-389. 
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Cliché St-Aubin 


Fig. 6 — Anchin. Plan de l'Abbaye par l'architecte Castille, 1792. 
(Arch. départ. du Nord) 
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normand, car elle s’inféodait à l’art rhéno-mosan (1). Par contre la collégiale 
Saint-Géry de Cambrai, détruite dès 1544, arborait en tête de sa nef deux 
registres d’élégantes arcades qui, ne se poursuivant pas en avant des colla- 
téraux, évoquaient d’une manière assez précise l’église d’Ouistreham, proche 
de Caen; l’ouvrage datait peut-être du XIIIe siècle (2). Enfin la façade de 
la cathédrale de Tournai, œuvre du XIIe, était vraisemblablement barrée 
par deux rangées d’arcades, masquant deux galeries superposées (?). 


Sans nous donner de façon certaine la clé des arcatures d’Anchin, ces 
exemplaires assez dispersés nous prouvent du moins que le motif s’était accti- 
maté dans la région avant que s’ouvrit le XIITE siècle. Pourtant la conception 
même du bloc de façade réclame un supplément d’enquête. La bâtisse, je le 
répète, formait une haute falaise rectangulaire, dissimulant à la fois la nef 
et les collatéraux et d’où s’élançaient deux tours d’angle. Rien n’y rappelait 
l'élévation basilicale de l’église proprement dite. Cette masse autonome aux 
faces plates évoque à la fois plusieurs familles d’édifices romans: les façades- 
écrans d'Aquitaine et certains Westwerke tardifs de la Meuse et du Rhin 
— ceux de Saint-Jacques à Liège et de Saint-Servais de Maastricht particu- 
lièrement —, également décorés d’arcades aveugles et, les derniers du moins, 
sommés d’une ou deux tours. 


Toutefois PAngleterre offrait des modèles beaucoup plus proches par 
esprit comme par l’exécution. Il y a d’abord le bloc de façade de la cathédrale 
de Lincoln, œuvre des dernières années du XI® siècle, amplifiée au milieu 
du suivant en attendant de l’être derechef vers 1250. Dans son état primitif 
il enveloppait à la fois le mur d’entrée de la nef et les étages inférieurs des 
deux tours plantées en tête des bas-côtés. Vers 1150 on le couronna d’un ou 
deux étages d’arcades aveugles, qui se poursuivaient sur les trois faces de 
l’ouvrage, sans nul souci de divisions internes dont aucun contrefort ne rappe- 
lait d’ailleurs existence. Si Lincoln se distinguait d’Anchin par de notables 
différences de structure, les deux monuments répondaient au même principe 
et constituaient deux variantes d’un thème unique, à l’extérieur, sinon au 
dedans. Au reste les constructeurs britanniques imaginèrent et réalisèrent au 
cours du XII siècle un type de facade-écran accompagné de tours ou de 


(*) C. Leurs, Les origines du style gothique en Brabant, IL (Bruxelles, 1922), 100 et 107-110. 

(Si du moins la façade était contemporaine des arcs-boutants de la nef et si ces derniers ne furent 
pas ajoutés après coup. On ne connaît l’aspect extérieur de l’édifice que par une peinture ancienne, 
reproduite par A. BRUYELLE dans les Archives hist. et littéraires du N. de la France et du midi de la 
Belgique, nouv. série, IV (1842), pl. en regard de la p. 485. 

(#) RozLAND, La cath. de Tournai, op. cit., 254-255, 
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tourelles, revêtu d’arcatures et formant un organisme pratiquement indépen- 
dant de l’église à laquelle il s’adossait : les frontispices de la priorale de Castle 
Acre dans le Norfolk, de Saint-Botolph à Uoichester et de l’abbatiale de 
Malmesbury dans le Wilts préludaient ainsi à ceux des cathédrales gothiques 
de Wells et de Salisbury (1). C’est outre Manche qu'il convient de chercher 
les sources de la façade d’Anchin: à Lincoln, Malmesbury et autres lieux dont 
les monuments ont disparu. Et c’est sans doute Anchin qui nous donne la clé 
de létrange façade de Notre-Dame à Dijon (?). Je reviendrai là-dessus dans 
quelques mois (%), mais je note dès maintenant qu’à cet égard Anchin nous 
apporte un nouvel argument en faveur, et de l’influence anglaise sur l’archi- 
tecture française au début de la période gothique, et de l'originalité du gothique 
dans nos provinces frontalières du nord et du nord-est, et enfin de l’importance 
des courants d'échanges internationaux qui se firent aux XIIe et XIIIe siècles 
dans cette zone (4). 

Saint-Sauveur d’Anchin reflétait donc assez fidèlement l’architecture de 
la Flandre méridionale en son temps: architecture conservatrice, mais en voie 
de renouvellement sous l’influence de régions pratiquant une technique et 
un style plus évolués. La couverture en charpente de la nef et le frontispice 
des croisillons ressortissaient aux traditions indigènes. Le grand portail évo- 
quait ceux de Tournai. Les chapelles rayonnantes tangentes entre elles, les 
voûtes d’ogives et les arcs-boutants précoces du chœur témoignaient de 
emprise de l’art révolutionnaire d’Ile-de-France, Champagne, Artois et 
Picardie, alors récemment implanté à Cambrai, puis à Valenciennes. Enfin 
la façade principale attestait une fois de plus importance des apports britan- 
niques tout au long de la frontière nord-est du royaume capétien: de Bruges 
à Lyon. Si la Flandre accepta le gothique au début du XTITE siècle, on ne 
le dut pas seulement à l’exemple des contrées limitrophes, déjà riches en 
prestigieux modèles, mais encore aux premières adaptations réalisées sur son 
sol : l’abbatiale d’Anchin et Saint-Pierre de Gand. 


(2) Cf. G.Wess, Archit. in Britain: the Middle Ages (Harmondsworth, 1956),31,32,48, 49,98, 104, 105. 

(2) Dont toutes les sources connues, celles de l’architecture comme celles de la sculpture monumentale, 
sont à chercher dans l’art de la région de Soissons et de Laon, c’est-à-dire de la zone frontalière 
dont je vais avoir à parler. Cf. Ch. Oursez, L'église N.-D. de Dijon (Paris, 1938). 

(3) Sous la forme d’un mémoire: Les variantes _ “ie de façade, “ la cathédrale de Lincoln à N.-D. 

jjon (à paraître prochainement dans la Gazette des beaux-arts). + 

@) ra se The > to Chartres in early XILIHh cent. archit., dans le Journal of the British archeol. 
assoc, 32 série, XX-XXI (1957-1958), 355ss.; P. HÉLIOT, Les œuvres capitales du gothique français 
primitif et l'influence de l’archit. anglaise, dans le Wallraf-Richartz-Jhb., XX (1958), 89-97, 101, 108 
et 110-112; du même, La collégiale de St-Quentin et l’archit. du XIIIe s., dans les Comptes rendus des 


séances de l’Acad. des inscriptions et belles-lettres (1958), 29 30. 
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SAINT-PIERRE DE DOUAI 


Les origines de l’église et du chapitre de Saint-Pierre sont encore énigma- 
tiques. Je n’ai nullement l'intention de résoudre le problème et je note simple- 
ment que l’église, la principale de Douai sur la rive droite de la Scarpe, fut 
pour la première fois signalée dans les textes sous la date de 1117 (?). Il paraît 
cependant que le comte de Flandre Robert IT la fit bâtir à ses frais, qu’on 
la commença l’an 1105 et qu’en 1112 ou 1113 son successeur Baudouin VII 
y installa un collège de chanoines (2). Nous devons ces renseignements à un 
compilateur qui écrivait environ l’année 1600, sans prendre la peine d'indiquer 
ses sources et sans faire preuve de sens critique. La plupart des historiens 
locaux, anciens et modernes, ont quand même accepté ses dires, faute de 
mieux et quittes à broder quelque peu là-dessus, à tort ou raison (%). L'histoire 
de l'édifice au cours des six siècles suivants reste mal connue, mais les données 
recueillies à cet égard sont plus dignes de foi. Le saint Sépulcre placé dans 
une chapelle du flanc nord fut sculpté en 1437 (4). On ajouta sur le côté 
opposé la chapelle Notre-Dame-des-Miracles vers 1537, puis on la renouvela 
l’an 1644 en lui fixant de plus grandes dimensions (5). On avait alors détruit 
le clocher-porche délabré, dès 1512, et l’on en avait planté l’année suivante 
un autre, à plusieurs mètres en avant de la façade; la construction de cet 
ouvrage traina en longueur puisqu’après quatre vingts années d’interruption 
des travaux, on érigea l’étage du beffroi de 1605 ou 1606 à 1615 environ et 
qu’on ne posa pas le couronnement avant 1685-1686 (5). Menaçant ruine à 
son tour, la basilique elle-même dut être étayée durant le XVIIIe siècle (7). 
On fut contraint de la fermer en 1734 et l’on se résigna à la rebâtir de fond 


(1) G. Espinas, La vie urbaine de Douai au Moyen Age (Paris, 1913), I, 35. 

(?) J.-B. GRAMAYE, Antiquitates ill. comitatus Flandriae… (Louvain-Bruxelles, 1708), 207. Cette réédition 
tardive nous donne la date erronée de 1165 au lieu de 1105. 

(3) Abbé F.-G. CANQUELAIN, Hist. de Douai (bibl. de Douai, ms. 1149), II, 879; abbé DouTARD 

(chanoine de St-Pierre de Douai), Hist. fundationis.… ecclesiae collegiatae Sti Petri duacensis (ibid., 

ms. 893), I, fol. 2 vo, et II, notes annexes, fol. 2 vo; Mémoire touchant l’insigne église collégiale de 

St-Pierre de Douay (Douai, 1734), 5 (ouvrage attribué au chanoine DouraRp); abbé DANCOISNE, 

Mémoire sur les établissements religieux. qui ont existé à Douai avant la Révolution, dans les Mém. de la 

Soc. d'agriculture, de sciences et d’arts.… à Douai, 22 série, IX:-(1866-1867), 558. 

(*) Dourar», op. cit., I, fol. 82; DANGOISNE, op. cit., 571-573. 

(5) Dourarp, I, ff. 77ss.; DANGOISNE, loc. cit. 

($) Dourarp, I, fol. 2 vo; DanooIsne, 574-576; A. ASSELIN, Promenade artistique dans l’église St-Pierre 

He dans les Mém. de la Soc. d'agriculture, de sciences et d’arts:. à Douai, XXVII (1872-1874), 

(*) Abbé Pasroons, Notes sur la collégiale de St-Pierre à Douai, dans le Bull. de la Soc. d’études de la province 
de Cambrai, V (1903), 255. 
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en comble, à l'exception du clocher; ce qu’on fit de 1735 à 1750. Ainsi naquit 
l’église actuellement debout qui est assurément, avec le vieil hôtel de ville, 
le principal joyau de la parure monumentale de la cité (a) 


Cette maigre moisson rend singulièrement difficile analyse d’un édifice 
complexe et totalement disparu depuis plus de deux cents ans. Je n’en aurais 
jamais osé aborder l’étude, si nous ne disposions de deux documents d’im- 
portance capitale et susceptibles de nous donner au moins une idée d'ensemble: 
un plan schématique et certainement erroné çà et là, dressé selon toute évidence 
en 1734 (?), et la réduction que nous offre l’excellent plan-relief de la ville, 
exécuté l’an 1709 (5). A la veille de sa démolition la collégiale, approxima- 
tivement longue de 66 m. (4) et large de 53 hors œuvre, comprenait un long 
chœur, entouré d’un déambulatoire qui surmontait une crypte; une nef de 
trois travées, encadrée par deux collatéraux au nord et par un troisième au 
sud; enfin deux séries de chapelles latérales, réparties entre le flanc nord et 
celui du midi. Trois travées de nef et de bas-côtés simples s’intercalaient entre 
la façade plate et le clocher-porche; ajoutées sans doute au XVIe siècle, 
lorsqu'on commença d’élever ce dernier, elles étaient restées inachevées. 
L'ensemble, assez disparate, fort irrégulier dans son tracé sur le sol comme 
en élévation, trahissait d'importants et nombreux remaniements, des additions 
faites sans respect de l’œuvre des âges antérieurs. Il y avait peut-être gagné 
en pittoresque; en revanche il y avait beaucoup perdu en cohésion. 


Si la nef prolongeait exactement le chœur, qu’elle égalait en largeur, 
les deux collatéraux intérieurs avaient plus d’ampleur que les galeries du 
déambulatoire. On les avait même coiffés de grands combles transversaux, 
ne se correspondant pas d’un flanc à l’autre et butant contre des pignons, 
tantôt alignés sur les chapelles, tantôt plantés en retrait par rapport à celles-ci. 
Ces constatations liminaires tendent à infirmer l’hypothèse d’un transept 
primitif, dont il ne serait apparemment demeuré nul vestige au XVIIT- siècle. 
Et, si la nef s’accompagna dès l’origine d’une paire de collatéraux, comme 
le suggère le déambulatoire, ces annexes furent assurément amplifiées dans 
la suite. Quant aux chapelles, on les ajouta plus ou moins tardivement. Celles 


1) Voir sur ce monument DANGOISNE, op. cit., 579 ss.; abbé C. DeHaIsnes, Le Nord monum. et artistique 
(Lille, 1897), 69; P. HéLioT, La fin de l’archit. gothique dans le N. de la France aux XVIIe et XVIIIe 5., 
dans le Bull. de la Commission royale des monum. et des sites, VIII (1957), 17, 46, 48, 49, 57, 64 et 137. 
(2) Plan de l’ancienne église de St-Pierre, fermée le 8 avril 1734... avec le 1°T projet de plan de la reconstruction 
(sacristie de l’église St-Pierre). | 
(#) Le plan-relief est conservé au musée de Douai. 
(4) A l'exclusion des travées inachevées et du clocher-porche. 
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Fig. 7 — Plan de St-Pierre de Douai, 1734. 


: chapelle St-Joseph 

: chapelle N.-D.-des.Miracles 

: sacristie de ladite chapelle 

: entrées de la crypte 

: escalier montant au chœur 

: sacristie du chœur 

: emplacement des autels de la crypte 
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n'TZESRUT 


: vestiaire 

: escalier montant au déambulatoire supérieur 
: sacristie du curé 

: chapelle paroissiale 

: chapelle du Sépulcre 

: chapelle des SS.-Côme-et-Damien 

: sacristie d’en-bas 


du nord remontaient-elles au XVE siècle, puisque le saint Sépulcre qui meublait 
l’une fut sculpté l’an 1437? Je l’ignore. On sait seulement qu’au sud celle 
de Notre-Dame-des-Miracles, érigée l’an 1537, fut rebâtie l’an 1644 ea 
paraît qu'il n’y avait de voûtes sur le chœur, la nef, ni les bas-côtés ie 

Essayons de débarrasser en pensée la collégiale de ses excroissances et 
de reconstituer son état primitif dans ses lignes essentielles. J'imagine un plan 
assez simple: vaisseau central accosté de collatéraux que reliaient deux déam- 
bulatoires superposés derrière l’abside en hémicycle; en élévation trois ou 
quatre niveaux de sol (#) correspondant respectivement, en allant du plus bas 
au plus élevé, à la crypte, à la nef — l’une et l’autre probablement presque de 
plain-pied —, au chœur et au déambulatoire supérieur (4). Pas de transept, 
je pense; ce qui n'aurait rien d’étonnant, puisque cette particularité s’est 
maintenue Çà et là dans les grandes églises basilicales de la région jusqu’au 
début de la période gothique: exemples du XIIIe siècle à l’abbatiale artésienne 
d’Auchy-lez-Hesdin et probablement à Notre-Dame de Bruges. 

On a dessiné sur le plan de 1734 une crypte composée d’un couloir 
annulaire, qui contenait trois autels derrière l’abside, et séparée du chœur 
par un mur épais. Cela semble exclure l'hypothèse d’une chapelle centrale, 
enveloppée par la galerie périphérique. Donc ce déambulatoire inférieur con- 
tournait selon toute vraisemblance un terre-plein, sur lequel était assis le 
sanctuaire principal. C’était le thème adopté dans la première moitié du 
XI° siècle aux cryptes des cathédrales de Chartres et de Rouen, celles-ci 
dotées cependant de chapelles rayonnantes. À Douai la carole, large de 3 m, 50 
ou 4 m., était accessible par des portes deux fois plus étroites et peut-être 
rétrécies après coup. Quoi qu’il en soit, elle ne se prêtait guère au passage 
de foules: théories de pèlerins ou processions. Cela rend sa destination d’autant 
plus énigmatique qu’on ne peut la justifier par une déclivité de terrain. La 
collégiale n’abritait d’ailleurs ni corps saint, ni reliques réputées. L’incertitude 
de son objet rend sa filiation mystérieuse. J'en dirais autant de la carole 


1) Sur l’âge des chapelles il n’y a aucune indication à tirer de l’abbé LEURIDAN, EÉpigraphie du Nord, 
we . et VIIL, 958-960 (Mém. de La Soc. d’études de la province de Cambrai, XXI et XXIV, 1914 
et 1931). La chapelle paroissiale, dite du Curé ou du Peuple, occupait l’extrémité du bas-côté 
le plus septentrional. 

(2) DANGOISNE, op. cit., 571. ; s 

(3) Tel était l’état des lieux en 1734; il y a beaucoup de chances pour qu’il en fût de même à l’origine. 
(2) Le plan de 1734 nous montre un escalier court unissant la nef au chœur et un escalier long con- 
duisant du bas-côté N. au déambulatoire supérieur, tandis que l’existence de degrés entre les 
collatéraux et le déambulatoire inférieur est incertaine. La légende du plan indiquant «descentes 
dans les cryptes », j'imagine qu'il y avait en cet endroit quelques marches seulement, sinon un 


plan incliné. 
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supérieure, accessible au XVIIIe siècle par un escalier situé au fond du 
premier bas-côté septentrional. Vue du dehors, elle n’avouait aucune des 
divisions internes qui alors la compartimentaient sans doute, car elle abritait 
le vestiaire des chanoines dans sa branche nord, la sacristie au sud et l’autel 
dit du Requiem au chevet. L’importante différence établie entre son niveau 
et celui du chœur autorise l'hypothèse d’un mur de séparation, tendu entre 
ces deux parties du monument et qu’on eût tout au plus percé de quelques 
portes et de petites arcades. Le couloir supérieur fut-il originellement appelé 
à remplir des fonctions liturgiques? J’en doute à cause de la dénivellation 
prononcée qui lui donnait peut-être des allures de tribunes. Au reste, si je 
connais des exemples de chapelles désaffectées, puis converties à des fins moins 
nobles, je ne sache pas qu’on ait imposé dans l’ancienne France la même 
déchéance à des organes aussi considérables. J’imagine donc que la distribution 
en usage à la veille de la fermeture était à peu près conforme à l’état primitif. 


Les déambulatoires demi-circulaires enveloppant l’abside, de plain-pied 
ou en contrebas, se diffusèrent dans l'Occident chrétien à la fin de la période 
carolingienne. Ils trouvaient généralement une raison d’être dans les chapelles 
qu’ils desservaient. Il est moins facile d’expliquer ceux qu'aucune annexe 
n’accompagnait. Pourtant on commença d’en bâtir dès le Xe siècle en Italie 
du Nord et dans les Bourgognes. La Normandie emboîta le pas, mais en 
surmontant le collatéral annulaire de tribunes, ce qui revenait à entourner 
le vaisseau central de deux portiques superposés. Probablement inaugurée à 
Notre-Dame de Jumièges entre 1030 et 1052 (1) et à la cathédrale de Bayeux 
vers 1049 (?), la formule reçut une extension considérable vers 1160-1170 
aux basiliques épiscopales d’Arras et de Laon (#). Mais il y eut d’autres 
déambulatoires étagés, différents des précédents en ce sens que celui du bas 
contourne une crypte, tandis que le second enserre le sanctuaire. J’en connais 
quatre, qui remontent à la seconde moitié du Xe siècle et au début du suivant: 


(2) Il est fort probable, mais incertain que le déambulatoire de Jumièges fut surmonté de tribunes. 
M. G. LanFRY (Fouilles et découvertes à Fumièges, dans le Bull. monumental, LXXXVII, 1928, p. 107 
ss.) n’en a pas découvert de vestiges, mais les a, non sans raisons, dessinées sur ses restitutions 
de l'édifice; voir son livre sur L'abbaye de Jumièges: Plans et docum. (Rouen, 1954), pl. 5-6. 

(?) Le chœur bâti au XIe siècle pour la cathédrale de Bayeux était encadré de collatéraux et de 
tribunes qui se prolongeaient assurément autour de l’abside car, à l’occasion de certaines céré- 
monies, on installait des choristes dans les tribunes de l'édifice et notamment derrière le maître- 
autel; voir J. Varcery-RADOT, La cathédrale de Bayeux (2eéd; Paris, 1958), 15, 16kn.4et 27-31: 
Nous ne savons cependant si une chapelle d’axe se greffait ou non sur le chevet. 

(*) Sur toute l'affaire voir Ph. VERDIER, Les chevets à déambulatoires sans cha elles rayonnantes, dans 


l'Art du haut Moyen Age dans la région alpine: actes du 3° congrès international pour l'étude du haut Moyen Age 
(1951), 321-324. . 
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Photo A. Faidherbe 


Fig. 8 — Douai. Collégiale St-Pierre d’après le plan-relief de 1709, flanc N. 


au Dôme piémontais d’Ivrée (1), à Saint-Etienne de Vérone (?), à Saint- 
Emmeran de Ratisbonne (#) et à l’église du monastère catalan de Saint-Pierre 
à Roda (4). Ces ouvrages ne sont quand même pas semblables entre eux, 
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car la galerie tournante y est séparée de la demi-rotonde qu’elle emboîte, 
tantôt par des arcades largement ouvertes, tantôt par un mur percé ou non 
de quelques portes. Or si, à Ivrée, l’on réserva le mur au niveau de la crypte 
et les arcades à l’étage supérieur, on préféra la disposition inverse dans les 
autres monuments, sauf à Ratisbonne où le couloir inférieur, établi hors œuvre 
pour desservir la confession centrale, fut surmonté vers 980 d’un second 
couloir tournant, également distinct de l’abside dont il épousait le tracé en 
hémicycle, mais conduisant à une petite salle. On répéta ces dispositions à 
l’abbatiale de Stavelot dans le pays liégeois, mais avec variantes et sur une 
plus grande échelle. Ici le chœur, bâti de 1033 à 1040, était environné d’un 
déambulatoire démuni de chapelles, auquel le reliaient des arcades, et l’on 
peut conjecturer avec beaucoup de vraisemblance que la crypte placée au 
dessous offrait des caractères identiques (1). Nous retrouverons tout à l’heure 
ce parti, sauf nouvelles modifications, à Saint-Michel d’Hildesheim. 


Si l’on est fondé à revendiquer pour ces exemplaires ou pour d’autres, 
inconnus, la qualité de modèles, il ne peut quand même s’agir que d’une 
filiation limitée à la structure. À Douai la surélévation du déambulatoire 
supérieur à l’égard du chœur et son affectation, probablement originelle, aux 
coulisses du culte nous oblige à chercher ailleurs un complément de références. 
L'enquête s'oriente tout naturellement vers les chœurs qu’encadrent des dé- 
pendances soudées au principal, et cependant bien distinctes par l'érection 
d’une rigoureuse séparation murale. Hérité du Bas Empire, le thème se 
perpétua jusqu’en plein âge roman et parfois au delà, particulièrement dans 
les pays de la Meuse et du Rhin. Il toucha même la Flandre et les contrées 
limitrophes dans la seconde moitié du XI® siècle, comme le prouvent Saint- 
Ursmer de Lobbes en Hainaut, outre — je l’imagine du moins — Saint-Bertin 
de Saint-Omer et la collégiale de Nesle en Vermandois (2). Si les salles laté- 
rales retranchées du transept ont peut-être souvent abrité dès le début la 
sacristie, le trésor ou autres annexes lorsqu’elles se trouvaient de plain-pied 


(2) S. LEURS, Enkele nota’s betreffende de abdijkerk te Stavelot, dans les Mededelingen van de Konink. vlaamse 
Acad... van België, k1. der schone kunsten, XX (1958), n° 1, p. 11-13. Mon interprétation est assez 
différente de celle de l’auteur. 


(2 


ee 


G. BANDMANN, Ueber Pastophorien und verwandte Nebenräume im mittelalterlichen Kïrchenbau, dans les 
Kunstgeschichtliche Studien für H. Kauffman (Berlin, 1956), 19 ss.; G. SIEFFERT, Le sanctuaire dans 
les 18 églises romanes d’ Alsace, dans la Rev. d'Alsace, XCI (1952), 68-80; P. HÉzioT, Le chevet de 
la collégiale de Nesle, l’archit. scaldienne et les influences allemandes en Picardie, dans la Rev. belge d’archéol. 


et d'hist. de l’art, XX (1951), 274-279, et Le chevet roman de St-Bertin à St-Omer et l’archit. franco- 
lotharingienne, ibid., XXII (1953), 73-78 et 89. 
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avec le sanctuaire, il en fut de même quand elles occupaient un niveau su- 
périeur. 


On connaît sur le territoire de l’ancien diocèse d’Utrecht un groupe 
d’églises, construites environ le second tiers du XIe siècle et qu’un chevet 
complexe rend très originales à nos yeux. On y voit un chœur très surélevé, 
monté sur une crypte qu'on établit presque au niveau de la nef, et deux 
collatéraux superposés sur chaque flanc: l’inférieur servant de vestibule à la 
crypte, l’autre constitué par une salle étroite qu’un escalier relie au sanctuaire 
placé en contrebas. On a relevé des dispositions presque semblables sur la 
priorale un peu plus jeune de Saint-Désiré, sise aux confins du Bourbonnais 
et du Berry (1). La complication de la bâtisse et la multiplicité des étages 
attestent la persistance des conceptions carolingiennes. Ces solutions s’appa- 
rentent certainement à celle qu’offrait la collégiale brabançonne de Sainte- 
Gertrude à Nivelles: œuvre du milieu du siècle où l’on développa une formule 
appliquée quelques années antérieurement à l’abbatiale impériale de Lim- 
bourg-en-Hardt. La crypte, profondément enterrée, y était accessible par un 
déambulatoire rectangulaire hors œuvre. Au dessus le chœur, également 
rectangulaire, s’encadrait de deux pièces carrées, plantées sur les branches 
latérales du couloir inférieur: la salle nord, portée à un niveau supérieur à 
celui du sanctuaire et contenant le chartrier depuis le XVe siècle au moins; 
la seconde affectée à la sacristie (?). Mais c’est avec Saint-Emmeran de Ratis- 
bonne et Saint-Michel d’Hildesheim que les affinités étaient les plus profondes. 
Dans la première la galerie d’étage conduisait à une chambre dont on se 
demande si elle n’abritait pas le trésor. L’autre basilique s’éleva de 1010 
à 1033. A l’ouest un déambulatoire en hémicycle y enveloppe une vaste 
crypte bâtie de plain-pied avec la nef. Erigé sur la chapelle centrale de la 
crypte, le chœur occidental est compris entre deux salles, que reliait un 
passage contournant l’abside, au dessus des voûtes du couloir du rez-de- 
chaussée, et desservant un autel qu’on plaça dans laxe. Selon la tradition 
locale la salle nord avait servi de sacristie et la salle sud, convertie ensuite 
en chartrier, avait abrité un atelier d’artistes travaillant pour l’évêque-fon- 
dateur: l’illustre saint Bernward (?). 


1) L. GroDecxi, Au seuil de l’art roman : l’archit. ottonienne (Paris, 1958), 109, 110 et 216-218 ; 
: EH. Ter Kuice, De kerken van bisschop Bernold, dans le Bull. van de Konink. nederlandsche oudheid- 


kundige bond (1959), notamment col. 153, 156, 157, 159 et 160 | 
(CE var La collégiale Ste-Gertrude de Nivelles (Nivelles, 1954), p. 42 et 46-49, fig. 25. 
(3) H. BEseLEr et H. ROGGENKAMP, Die Michaeliskirche in Hildesheim (Berlin, 1954), 29, 30, 37, 38 


et 42-45. 


161 


Photo A. Faidherbe 


Fig. 9 — Douai. La Collégiale St-Pierre d’après le plan-relief de 1709, 
clocher et flanc $. 


Si, structuralement parlant, Saint-Pierre de Douai s’apparentait à des 
monuments tels que Saint-Etienne de Vérone, Notre-Dame de Jumièges et 
probablement l’abbatiale de Stavelot, au point d’en avoir peut-être subi 
l'influence, elle se rattachait de façon plus certaine, plus directe et sans doute 
plus intime aux églises ottoniennes d'Allemagne et de Lotharingie où des 
salles de service encadraient le chœur, mais généralement portées à un niveau 
supérieur. Il me semble que notre collégiale, que les églises «bernulfiennes» 
de la région d’Utrecht, qu'Hildesheim, Ratisbonne, Limbourg-en-Hardt et 
Nivelles représentaient autant de variantes d’un thème unique d’origine caro- 
lingienne. Une question se pose maintenant: le chevet douaisien serait-il l’une 
des ultimes manifestations d’une coutume implantée depuis longtemps en 
Flandre ou sur ses confins? En d’autres termes, répondait-il à des traditions 
indigènes (1) ou résultait-il d’apports étrangers, issus des terres d’Empire et 
peut-être aussi de Normandie? L’emprise certaine de l’une et des autres sur 
l'architecture de la région rend ces hypothèses fort plausibles. Malheureuse- 
ment les éléments d'appréciation dont nous disposons sont trop maigres et 
trop peu nombreux pour que j'ose opter. Restons prudemment dans le domaine 
des conjectures. Quant à la date de l’édifice, elle aussi demeure problématique 
car la caution de Gramaye me paraît insuffisante. Toutefois les années 1105 
à 1113 pourraient convenir au peu que nous savons d’une bâtisse détruite 
depuis plus de cent cinquante ans. 


Quelques mots enfin sur le clocher-porche: ouvrage de style flamboyant 
construit par à-coups de 1513 à 1615 environ, puis doté d’un couronnement 
baroque en 1685-1686. Par son emplacement, il se conformait à la règle 
presque invariablement suivie dans les grandes églises des Pays-Bas à la fin 
du Moyen Age: celle de la tour unique plantée en tête de la nef. Par ses 
proportions trapues il s’éloignait au contraire des habitudes régionales, mais 
peut-être avait-on projeté de le faire plus haut et se résigna-t-on, par mesure 
d'économie, à lui refuser les dimensions prévues d’abord (2). C’est une lourde 
masse, assez épaisse pour qu’on ait cru devoir l’épauler par douze robustes 
contreforts: huit plantés d’équerre aux angles et quatre adossés au milieu de 
chaque face. Si l’on retrouve une pareille abondance à Sainte-Waudru de 


(2) Dont on pourrait à la rigueur saisir l’écho tardif sur la cathédrale d'Arras, commencée Vers 1160. 
Ici les tribunes du chœur donnèrent asile aux archives et à la bibliothèque du chapitre épiscopal, 
mais on ignore si cette destination remontait au XII® siècle ou non. Voir P. Héror, Les anciennes 
cathédrales d’ Arras, dans le Bull. de la Commission royale des monum. et des sites, IV (1953), 55-56. 

(2) L’étage du beffroi, beaucoup plus bas que les étages inférieurs, constitue par cela même une 
anomalie et paraît ainsi confirmer mon hypothèse. 
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Mons, à Saint-Pierre de Louvain, à Saint-Rombaud de Malines, à Notre- 
Dame et Saint-Jacques d'Anvers, on prolongea par exception le contrefort 
central de la façade jusqu’au sol, ce qui contraignit le maître d'œuvre à 
dédoubler le portail. A l’étage médian les surfaces murales sont meublées de 
hauts fenestrages aveugles, évoquant ceux de Saint-Martin d’Ypres, de Sainte- 
Catherine d’Hoogstraeten et de Notre-Dame à Bréda. En définitive le clocher 
douaisien appartient à tous égards par sa conception d’ensemble, son volume 
et son décor à la famille des grandes tours brabançonnes des XVe et XVIe 
siècles, qui essaima jusqu’à Mons. Aire et Saint-Omer. Stylistiquement elle 
s'apparente surtout à quelques bâtisses à bout desquelles on ne put non plus 
parvenir: le gigantesque bloc de façade à triple tour de Saint-Pierre à Louvain, 
dont on posa la première pierre en 1507, et la tour démesurée de Sainte- 
Waudru de Mons, commencée l’an 1548 (1). Mais je doute que les chanoines 
douaisiens aient aussi ambitieux que leurs collègues montois et louvanistes. 


SAINT-AMÉ DE DOUAI 


L'histoire de Saint-Amé est moins mal connue que celle de Saint-Pierre. 
C’était aussi l’église d’un chapitre de chanoines, qui comptait parmi les grands 
établissements religieux du pays. Dédiée d’abord à Notre-Dame, elle changea 
de vocable vers le milieu du X° siècle, lorsque le comte de Flandre Arnoul 
le Vieux, fondateur de la communauté, y eut déposé le corps de saint Amé, 
évêque de Sion (?). La crypte en fut l’objet d’une dédicace en 1024 (3). 
À la fin du XITe siècle on résolut de rebâtir l’édifice, dont on posa la première 
pierre en 1191 (4). Au cours des travaux de démolition du maître-autel on 
découvrit l’excavation où gisait le cadavre de l’éponyme. On s’offusqua de 


(1) Voir une photographie de la maquette de la façade de Louvain dans E. van Hoor, La collégiale 
St-Pierre à Louvain: historique (Louvain, s.d.), 11. Sur la tour de Mons: S. BRIGODE, L’archit. religieuse 
dans le S.-O. de la Belgique, X (Bruxelles, 1950, extr. du Bull. de la Commission royale des monum. et 
des sites, 1), 239 ss. Sur les influences brabançonnes dans l’architecture de l’Artois et de ses confins 
aux XVe et XVIe siècles: P. HÉLior, La façade et la tour des abbatiales de St-Bertin et de St-Riquier, 
dans la Rev. belge d’archéol. et d’hist. de l'art, XVXII (1949), 12 ss., et Les égl. du Pas-de-Calais, notam- 
ment p. 312-314 et 324. 

(*) Espinas, Vie urbaine de Douai, 1, 19-20. Saint Amé passait à tort pour avoir occupé le siège métro- 
politain de Sens; cf. l’abbé L. DucHesne, Fastes épiscopaux de l’ancienne Gaule (Paris, 1894-1900), 

1,239; et 11-394 et 412 n. 

F. BRASSART, Hist. du château et de la châtellenie de Douai. (Douai, 1877), IIT (preuves), 3. 


) 
(4) CANQUELAIN, Hist. de Douai, IT, 753. Cet auteur devait bien connaître l’histoire du chapitre puis- 
qu’il en était chanoine. 
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cette crevasse qui gênait par surcroît le libre déroulement des offices (1). Aussi 
décida-t-on de transférer les reliques dans un endroit plus visible et jugé plus 
convenable, c’est-à-dire — j'imagine — dans le chœur ou le sanctuaire de la 
nouvelle collégiale (2). Le 19 octobre 1206 les évêques d’Arras, Châlons et 
Tournai recueillirent les précieux restes dans un coffre en plomb qu’ils pla- 
cèrent ensuite dans un mausolée de marbre (3). Le même jour le premier 
de ces prélats consacra sous le nom de la Vierge un autel du flanc nord (A) 
Il répéta cette cérémonie le 19 octobre 1214 pour l’autel situé derrière le 
maître-autel, auquel on attacha les noms des saints Amé et Mauront (5). 
Mais la dédicace du maître-autel lui-même, accomplie par l’évêque de Thé- 
rouanne, fut différée jusqu’au 23 septembre 1279 (5). 


Enumérons la suite des évènements dans leur ordre chronologique. En 
1254 un miracle rapporté par la tradition se produisit sur une hostie ; la 
chapelle où il eut lieu reçut le nom du Saint-Sacrement-de-Miracle (7). En 
1422 on abattit le clocher menaçant ruine; celui qui le remplaça était encore 
inachevé l’an 1449 (5). En 1529 des charpentiers réparèrent «le ciel de le 
grande nef», que Gilles Tassart décora de peintures aussitôt après (°). Le 
+ juillet de la même année l’église « fut consacrée pour la quatrième fois, 
» ce qui doit s’entendre des différentes chapelles ou autels reconstruits ou 
» réparés dans cette église »(1°), Le 10 août 1630 on démolit la chapelle du 
Saint-Sacrement qu’on refit incontinent(!!). En 1686 on posa «la première 


(1) « Cum hec ecclesia.. construeretur, majus altare fractum fuit et alibi collocatum, unde contigit 
» ut in loco in quo corpus... Amati prius. servabatur, fossa patens.. remaneret, ministros altaris 
» inpediens [sic] et chorum enormiter deshonestans » (Codex argenteus de St-Amé à la Bibl. natio- 
nale, ms. nouv. acq. lat. 1965, fol. 2). Cet ouvrage est un recueil écrit au AIT siècle et en tête 
duquel on relia des feuillets actuellement incomplets, portant des notes historiques sur le chapitre 
et sur la ville rédigées du XIIIe au XVI® siècle. Le fol. 1 actuel est l’ancien fol. 9 et le fol. 2 l’ancien 
10) EM US 

(2) « Consequenter idem... corpus. ab illo loco translatum est et in eminentiori et pulchriori loco. 
» collocatum » (ibid.). 

(8) Situé « in loco eminentiori » (ibid.). a 

(4) Ibid., fol. 3. On mentionna la chapelle N.-D. au XIII° siècle (d’après Ja graphie), à la fin d’un 

inventaire du trésor (ibid., fol. 1) et l’on fit aussitôt suivre cette mention du récit, interpolé au 

XIVe siècle au plus tard, d’un évènement survenu en mars 1234-1235. 

IMbid emo 

) Et non 1270 comme on l’a souvent écrit. Cf. ibid., fol. 3. 

7) CANQUELAIN, op. cit., II, 757-758. | 

) Baron A. DE LA Fons-MéricocQ, La collégiale de St-Amé à Douai aux XI F5 XVe et XVIe s., dans les 

Archives hist. et littéraires du N. de la France et du midi de la Belgique, 3° série, V (1855), 162. 

MRIbid 106 

(10) CANQUELAIN, II, 767. 

Œt)Tbid- "11, 770; 
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pierre du nouveau chœur de l’église » (1). En 1771 et 1772 on répara le 
clocher, on le surhaussa et on le coiffa d’une flèche (2). Enfin, l’an 1798, la 
collégiale désaffectée fut vendue sous le titre de bien national et détruite (2 


Il n’en subsiste pas pierre sur pierre, mais nous pouvons nous en faire 
une idée d’après la réduction du monument que nous offre l’excellent plan- 
relief de 1709, d’après un plan sommaire dressé par l'architecte Castille en 
1773 (4) et un plan partiel dessiné par un certain B.-J. Boulé Pan 1787 (5), 
l’un et l’autre accompagnés d’une vue également sommaire de la façade. 


Au XVIIIe siècle Saint-Amé, mesurant 85 m. de long hors œuvre, 
ressortissait au type basilical. Elle comprenait une nef de sept travées encadrée 
de bas-côtés, un transept de trois travées dans chaque bras, un chœur de 
quatre travées, une abside demi-circulaire, l’un et l’autre entourés d’un 
déambulatoire; enfin un clocher-porche adossé au frontispice du croisillon 
nord. Six chapelles masquaient le collatéral sud de la nef, tandis qu’une 
seule se greffait sur celui du nord. Deux autres, orientées vers l’est, s’appuy- 
aient contre les croisillons. Trois chapelles distantes l’une de l’autre rayonnaient 
derrière l’abside. Pour finir la salle capitulaire et la sacristie accompagnaient 
les branches droites du déambulatoire. Analysons ces éléments et clarifions 
le problème en commençant par les annexes. Quelques mots cependant sur 
les matériaux de construction. L’estimation rédigée à la veille de la mise en 
vente, en 1798, porte: « un. édifice bâti en grès, briques et blancs (5)..; 
le clocher... en grès » (7). Je ne sais trop comment distribuer tout cela, mais 
je sais pourtant que, la tour mise à part, la chapelle du Saint-Sacrement 
était en brique (®). 


(2) Ibid. 

(2) DANGoIsnE, Mém. sur les établissements religieux, 544. 

(3) Abbé Pasroons, La collégiale St-Amé de Douai, dans le Bull. de la Soc. d’études de la province de Cambrai, 
V (1903), 290-292. 

(*) Plan d’une partie du cloitre de St-Amé et de l’église (arch. départ. du Nord, 1 G 779). 

(5) Plan d’une partie du clos de St-Amé (musée de Douai). Moins sommaire et peut-être plus exact que 
que le précédent, il ne représente que les premières travées de la nef et de ses annexes, tout en 
donnant un schéma du transept et d’une partie du chœur, celui-ci erroné. Un relevé en élévation 
de la tour (musée de Douai) est négligeable. | 

($) C'est-à-dire en craie. 

(7) Pasroons, op. cit., 291-292, 

(#) Comme il ressort de la couleur rose donnée à ses murs sur les dessins représentant la façade, qui 
accompagnent les plans de Castille et de Boulé. Je ne sais où l’abbé DANGoISsNE (op. cit., 542) 
a pris que « l’église, bâtie en partie en briques et en grès, était entièrement revêtue de grès à 


, AA A . . . 
» l'extérieur ». Cela me paraît bizarre, mais cela peut s’expliquer par l’examen du plan-relief 
; Te ; à 
qui donne l'illusion de maçonneries en grès. 
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Cette chapelle, dite aussi du Peuple — à cause de son titre paroissial — 
et du Vénérable (1), s’adossait aux deux premières travées du bas-côté sud 
et tournait son abside polygonale vers le midi; ses fenêtres en segment d’arc (?) 
accusaient le style classique, ce dont s’accommode sa date de reconstruction: 
1630. Les quatre chapelles suivantes, coiffées de combles transversaux, étaient 
de plan rectangulaire et s’alignaient sur le même mur rectiligne, crénelé de 
pignons. La dernière chapelle de la rangée, plus profonde que les précédentes, 
offrait les apparences d’un collatéral du croisillon méridional. Une seule 
chapelle, carrée, se greffait sur le bas-côté nord; placée sous le vocable des 
Trépassés (3), elle empiétait sur la cour du cloître et remontait à l’époque 
flamboyante sur la foi de ses contreforts diagonaux. 

Le transept était long, chacun de ses bras se divisant en trois travées. 
Deux chapelles rectangulaires l’élargissaient vers l’orient. Celle du nord-est, 
consacrée à la Vierge (4), était peut-être celle dont on dédia l’autel en 1206 
et qu'on a mentionnée dans un texte du XIIIe siècle. Celle du sud-ouest, 
que j'ai citée tout à l’heure, séparée du croisillon par une simple cloison, 
semble avoir été ajoutée après coup puisqu'elle n’a point son pendant vers 
le nord. Sur la façade de ce croisillon se superposaient un portail doté d’une 
seule baie, deux grandes fenêtres jumelées et un pignon percé d’un oculus. 
À l’opposite se dressait le haut clocher bâti vers 1440 et qu’épaulaient de 
robustes contreforts plantés d’équerre. Ses proportions élancées, ses murs en 
grès parcimonieusement ajourés, ses surfaces coupées de nombreux cordons 
horizontaux lui conféraient une élégance froide et une certaine austérité. Le 
décor se réduisait à peu de chose. Le principal en était fourni par le grand 
portail à double baie du rez-de-chaussée et par la monumentale fenêtre au 
remplage compliqué ouverte au dessus. Des fenêtres jumelées et triplées 
éclairaient l’étage du beffroi. Le comble pyramidal reproduit sur le plan-relief 
fut, nous l’avons vu, remplacé par une flèche en charpente, érigée en 1771- 
1772. Il faut croire que cette coiffure dura peu puisqu’aux termes de l’esti- 
mation de 1798, l'ouvrage portait « une espèce de dôme » (5), à moins qu’on 
eût donné à la flèche des formes arrondies et, plus précisément, bulbeuses 
suivant l’usage du pays au XVII siècle. Le clocher de Saint-Amé me paraît 


(*) Autrement dit: du vénérable Saint-Sacrement de Miracle. Cf. LEURIDAN, Epicrabhie d 
18-26, et VIII, 945-957. A Et 


(?) On les à figurées telles sur les dessins précités de Castille et de Boulé. 
(8) Selon DANGOISNE (loc. cit.). 
(9 


La chapelle N.-D. était dite « proche du clocher » selon certaines inscriptions publiées par l’abbé 
LEURIDAN (op. cit., V). 


(5) Pasroonrs, op. cit., 292. 
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être actuellement le plus ancien exemplaire d’une nombreuse famille de tours 
d'église, sévères d’allures et dont les spécimens — bâtis au fil des XVe, XVIe 
et XVII® siècles — s’éparpillent sur le territoire de l’Artois et de la Flandre 
Wallonne. Son emplacement cause seul quelque surprise, car je ne le retrouve 
dans la région, à l'exception des édifices mineurs, qu'à Saint-Nicolas de 
Bapaume et, mais avec variantes, à Notre-Dame de Bruges, œuvres des XVIe 
et XITIe-XIVE siècles. Les tours des grandes basiliques du pays étaient 
fixées ailleurs: dans l’axe du vaisseau central ou à la naissance du chœur. 
Faut-il expliquer l’anomalie par la survivance tardive d’un thème propre à 
l’époque romane: celui de deux tours reléguées aux extrémités du transept(1) ? 
J'en doute puisqu'il n’y a pas apparence qu’on ait songé à donner à la nôtre 
son pendant du côté méridional. 


La nef était hétérogène. L’examen des plans nous le suggère déjà. Castille 
a représenté les piles de façon schématique, mais il établit des distinctions 
entre elles; 1l figura les quatre premières de chaque rangée par un disque, 
les deux suivantes par un carré, celles de la croisée par une croix. Boulé l’a 
imité, sauf à donner à celles de la seconde série une forme imprécise, visant 
assurément à suggérer l’idée de piliers composés. Il est raisonnable d’inter- 
préter ces différences de la façon suivante: quatre colonnes simples à l’ouest, 
deux piliers à l’est. La nef accusait donc au dedans deux campagnes de con- 
struction successives, la césure entre l’une et l’autre se faisant à la cinquième 
travée. Voyons maintenant les dehors. La façade était fort simple: deux 
contreforts dans l’axe des grandes arcades, un portail à double baïe, une très 
large fenêtre atteignant presque le niveau de la corniche et un comble en 
pavillon. Les flancs étaient dissemblables. À en croire le plan-relief, les fenêtres 
hautes du côté nord, assez étroites, se succédaient régulièrement, tandis que 
celles du midi obéissaient à deux rythmes: quatre paires de fenêtres géminées, 
ajourant les quatre travées extrêmes, y encadraient trois larges fenêtres à 
remplage éclairant les travées médianes. Ces discordances sont d’autant plus 
difficiles à expliquer qu’elles ne correspondent nullement avec celles de 
l’intérieur. N’osant échafauder des hypothèses que rien ne viendrait appuyer, 
je préfère signaler les disparités sans les assaisonner de commentaires. 

Le chœur soulève également des problèmes d’une solution malaisée. Au 
premier coup d’œil il répond bien à une date voisine de l’année 1200. Ses 


(2) Coiffant la première travée des croisillons comme à l’abbatiale de Murbach en Alsace, la dernière 
comme à Cluny, à la cathédrale d’Exeter et peut-être à celle de Tréguier, ou bien masquant 
la façade des croisillons comme à St-Martin de Tours. 
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Photo Gallois 


Fig. 11 — Douai. La Collégiale St-Amé d’après le plan-relief de 1709, chevet. 


formes arrondies, ses chapelles rayonnantes espacées semblent nous l'indiquer. 
Nous les retrouvons avec variantes sur une famille de chevets de la région. 
bâtis de la première moitié du XIIe siècle à la fin du suivant: la collégiale 
artésienne de Lillers, Saint-Sauve de Montreuil, les deux Notre-Dames de 
Valenciennes et de Saint-Omer, Sainte-Wa]lburge de Furnes, voire Saint-Pierre 
de Gand et l’abbatiale de Vaucelles en Cambrésis. Je sais bien qu’en 1686 
on posa le première pierre « du nouveau chœur ». Mais l’expression peut être 
interprétée de deux manières également plausibles, en raison de la terminologie 
de jadis. S’est-on contenté de mettre le chœur à la mode du temps et d’en 
rhabiller l’intérieur en style classique, sans modifier profondément la structure 
ni les dehors? L’opération s’est faite maintes fois à l’époque, en Italie et dans 
l'Allemagne méridionale surtout, en France à la cathédrale de Verdun et au 
chœur de Seclin — proche de Douai -, en Brabant à Sainte-Gertrude de 
Nivelles, tandis qu'aux Notre-Dames de Paris et de Chartres on limitait le 


170 


déguisement au rez-de-chaussée. Quelques indices nous suggèrent cependant 
que l’œuvre de modernisation fut beaucoup plus importante. Castille a dessiné 
sur son plan deux rotondes — la salle capitulaire et la sacristie — reliées aux 
branches droites du déambulatoire par deux couloirs plus étroits que leur 
diamètre. Que le couloir de la sacristie fût en réalité aussi large que la salle 
elle-même (1) n'empêche pas qu’un tel tracé paraisse insolite dans un monu- 
ment réputé gothique ou roman, alors qu’il s’accommoderait sans peine des 
goûts de l’Ancien Régime. Un détail, également anachronique au Moyen Age, 
fortifie mes soupçons. Il nous est fourni par les piles engagées et les contreforts 
du déambulatoire qui, au lieu de s’appliquer à la naissance des chapelles, 
épaulent lè mur à mi-chemin entre chacune de celles-ci. Il suffit de comparer 
le chevet de Saint-Amé avec un chevet du XIIe ou XIIIe siècle pour que 
Panomalie saute aux yeux. En revanche cet élément caractéristique se retrouve 
à l’abbatiale Saint-Aubert de Cambrai, actuellement dénommée Saint-Géry 
et dont le chevet, érigé de 1740 à 1745, est presque superposable au nôtre (as 
La cause est désormais jugée. Le chœur douaisien fut radicalement renouvelé 
au XVII siècle. Il est néanmoins fort possible qu’on eût alors gardé quelque 
chose du sanctuaire antérieur, et très probable qu’on établit les murs de la 
reconstruction sur les soubassements mêmes de l’édifice démoli. 

Quant à la crypte de 1024, en admettant qu’elle fût une bâtisse insérée 
sous le chœur (%), je me demande si elle subsistait encore vers 1200. Le corps 
de saint Amé gisait alors dans une « fossa » située sous le maître-autel de la 
collégiale condamnée. Faut-il traduire le mot par caveau, tombeau ou tout 
simplement par trou ? Je n’en sais rien, maïs si l’éponyme reposait effectivement 
dans la crypte, il convient d’admettre que celle-ci était assez vaste pour 
abriter le sépulcre en marbre où, l’an 1078, l’évêque de Cambrai avait ras- 
semblé la dépouille mortelle (4). 

Comment restituer la collégiale médiévale? Toute tentative de ce genre 
se heurte à de telles difficultés qu’elle peut sembler vaine. Essayons pourtant, 
sans nous dissimuler que nous n’aboutirons à aucune certitude. L'édifice 
naquit en 1191. Il est probable que le gros œuvre du chœur, du transept 
et de leurs annexes était achevé l’an 1214 et que la dédicace de 1279 marqua 
la fin des travaux. Que restait-il de tout cela Pan 1745, lors de la visite qu’en 


(2) Selon la version retenue par l’auteur du plan-relief. 
(2) Voir HÉLioT, Fin de l’archit. gothique dans le Nord, 44-45. o NAS 
(3) De plain-pied avec la nef ou à très faible profondeur, en raison du voisinage inquiétant de la 


Scarpe toute proche. Ê 
(4) CANQUELAIN, Hist. de Douai, IT, 836, d’après un feuillet perdu du Codex argenteus. 
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Photo Gallois 


Fig. 12 — Douai. La Collégiale St-Amé d’après le plan-relief de 1709, 
façade et flanc S. 


fit l'abbé Jean Lebeuf? L'église, écrivit au lendemain de son passage l’historien 
des diocèses d’Auxerre et de Paris, l’église « dont la nef paroit du XIIe ou 
» XIIIe siècle, à été ruinée. Ce n’est plus qu’un édifice raccommodé.….. 
» Le chœur est tout neuf » (1). Le témoignage a beaucoup de prix à nos yeux, 
car l’érudit chanoine était assurément le meilleur archéologue français con- 
temporain; je veux dire notre plus savant et plus fin connaisseur en architecture 
médiévale. 

Passons sur le sanctuaire et le chevet, dont nous avons seulement le droit 
de conjecturer qu’ils avaient, d’une façon générale, les mêmes plans, dimen- 


(*) Abbé J. LeBeur, Lettres, éd. Quantin et Chérest (Auxerre, 1866-1867), II, 517. Je n’ose invoquer 
ce texte en faveur de la reconstruction du chœur au XVII® siècle. car l’auteur n’en à peut-être 
jugé que sur l’aspect intérieur. 
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sions et volumes qu'après le renouvellement de 1686(1). Le pignon mis à part, 
la façade du croisillon sud remontait probablement au XIIIe siècle, comme 
l’indiquent ses fenêtres jumelées. La nef fut sans doute élevée en deux cam- 
pagnes, si nous en jugeons d’après la disparité de ses piles. Les colonnes des 
travées occidentales, si elles dataient bien du XIIIe siècle, n'auraient été 
qu'une des manifestations de la vogue de ce type de support en Flandre dès 
cette époque, avec celles de Saint-Piat de Seclin, de Saint-Martin défpres 
de Notre-Dame de Lisseweghe, Saint-Bavon d’Aardenbourg, Saint-Jacques 
de Gand et Notre-Dame-de-Pamele à Audenarde. Au dessus couraient peut- 
être les arcades d’un triforium, encore que l’exemple de Seclin, où il manque, 
rende la conjecture douteuse. Quant aux fenêtres hautes disparates, je ne me 
mêle pas de les expliquer, sauf pour avancer que les plus larges étaient aussi 
les plus récentes et que les fenêtres géminées pouvaient remonter au XIIIe 
siècle. Il y eut ici des remaniements ou des réfections auxquels l’abbé Lebeuf 
a fait allusion. Au sujet de la couverture, j’opine pour un lambris ou un 
plafond, puisque des charpentiers la réparèrent en 1529. Au reste nulle trace 
d’arcs-boutants sur le plan-relief, quoique cela ne constitue pas une preuve (?). 
Mais la liste est longue des grandes basiliques flamandes, bâties entre la fin 
du XIIe siècle et le milieu du XIVE, où le vaisseau central fut conçu pour 
porter une coiffure en bois, comme je l’ai rappelé à propos d’Anchin. Enfin 
la façade fut certainement retouchée sur le tard; la très grande fenêtre d’axe 
nous le garantit. Je ne reviens pas sur les chapelles, dont l’implantation assez 
désordonnée démontre l’addition tardive et successive, hors de tout programme 
d’ensemble. 

Me voici parvenu au terme d’une enquête assez décevante pour le 
médiéviste que je suis. J’avais attendu davantage de ces deux grandes collé- 
giales qui piquaient depuis longtemps ma curiosité. Il reste trop d’incertitudes 
sur leur compte pour que les historiens puissent en faire désormais grand cas, 
mais je souhaite sincèrement que des recherches approfondies aboutissent enfin 
à une fructueuse moisson et à des données plus positives. 


PIERRE HÉLIOT 


(:) M. J. Bony suppose que St-Amé, bâti en élévation sur le modèle de St-Yved à Braine et de l’abside 
à la cathédrale de Canterbury, fut doté d’un triforium et servit à son tour de modèle à N.-D. de 
St-Omer, où le chevet fut bâti vers 1200 avec un déambulatoire et des chapelles espacées; voir 
son mémoire sur The resistance to Chartres, 41 n. et 45 n.. Ce que je dis du chœur et de Î ensemble 
de notre collégiale rend l’hypothèse de mon savant confrère tellement fragile qu’on ne saurait 
la retenir dans l’état actuel de nos connaissances. 

(2) Les voûtes d’ogives légères, bâties sur le vaisseau central des grandes églises des Pays-Bas après 
le XIVE siècle, sont loin de s’accompagner toujours d’arcs-boutants. 
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Une curieuse découverte 


Les portraits (datés 1530 et armoriés) de Barthélemy Rubbens 
et de son épouse Barbe Arents dit Spierinck, grands parents 
paternels de Pierre-Paul Rubens. 


Sous les n°5 150 et 151 de l'Exposition Fleurs et Jardins dans l Art Flamand, 
qui s’est tenue du 10 avril au 28 août 1960 au Musée des Beaux-Arts de Gand, 
figuraient deux tableaux du XVIe siècle (1) attribués par Friedländer au 
peintre Jacob van Utrecht (?). 


Ces deux portraits, de bonne facture, tirent leur principal intérêt du fait 
qu'ils représentent, comme nous allons l’exposer, les effigies physionomiques 
du grand-père paternel et de la grand-mère paternelle du plus illustre de nos 
peintres nationaux (°). 


Examinons en détail ces deux peintures. 


LES PEINTURES 


Le tableau (fig. 1), par lequel nous sont conservés les traits du sujet 
masculin, représente un personnage à mi-corps, légèrement tourné vers la 
gauche, revêtu d’un costume sévère orné, aux manches et aux revers, de 


(2) Le catalogue de l'Exposition indique que ces tableaux sont la propriété de M. Wildenstein & Cie 

à New-York. On lit, en outre, à la rubrique n° 150, que ces souvenirs ont figuré aux Expositions: 

Five Centuries of European Painting, Los Angeles, 1933, n° 11; et Painting by Rembrandt and Others, 

Londres, 1959, n° 26. | 

Cf. sur Jacob van Utrecht, alias Jacobus Claessens Trajectensis: la notice publiée par Alfred von 

Wurzbach, t. Ier, p. 184, de l’ouvrage Niederländisches Kunstler-Lexikon ; Le Nouveau Journal, du 

31 août 1941; et dans la révue Oud-Holland, 1941, l’article de Max-J. Friedländer: eus uber Jacob 

van Utrecht. L ; | 

(3) L'identification des deux personnages des tableaux est due au Vicomte Fernand de Jonghe d’Ar- 
doye, membre suppléant du Conseil Héraldique. La documentation étayant cette identification 
a été réunie par ce dernier, en collaboration avec le second signataire de l’étude, M. Louis Robyns 
de Schneidauer, directeur au Ministère des Affaires étrangères et du Commerce extérieur (N.d.1.R..) 


En 
[0] 
— 
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Fig. 1 — Portrait de Barthélemy Rubbens, 
aïeul paternel de P.P. Rubens 
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Fig. 2. — Portrait de Barbe Arents dit Spierinck, 
épouse de Barthélemy Rubbens, 
grand-mère paternelle du peintre P.P. Rubens 
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parements de fourrure gris brun. L’index de la main droite, appuyé au revers 
droit de l’habit, est orné d’une bague dans laquelle se trouve incrustée une 
pierre de couleur. De la main gauche, le portraituré tient un morceau de 
gomme laque, tandis que traîne à l’avant-plan, très intentionnellement, et très 
en évidence, une pierre ponce grisâtre. Ces deux objets rappellent, à n’en pas 
douter, le métier de droguiste exercé, à Anvers, par Barthélemy Rubbens (1). 
Celui-ci, — nous le verrons plus loin -, cumulait (comme nombre de ses con- 
frères d'Europe à l’époque), ce commerce lucratif avec ceux, non moins 
rémunérateurs, d’apothcaire et d’épicier. - 


La tête, bien dessinée, est celle d’un homme d’une trentaine d’années. 
Elle exhibe un nez droit, des lèvres fortes, un regard clair, une chevelure 
bouclante de couleur châtaine. Le pourpoint décolleté laisse apparaître la 
chemise blanche froncée, lacée en haut, et légèrement entr’ouverte, tandis que 
la manchette de la chemise émerge de la manche droite. La tête se présente 
coiffée d’un béret, semblable à ceux figurant sur maints portraits masculins 
du XVI® siècle, exécutés par Holbein le Jeune, par Jan van Scorel, par Joos 
van Cleve, entre autres. C’est le couvre-chef à la mode pendant la première 
moitié de ce siècle. Ce chapeau, qui se confectionnait en feutre ras ou velu, 
en velours, en drap, satin ou taffetas, avait le fond tout à fait plat (?). On 
retrouve cette coiffure sur le portrait de Charles-Quint par Christoffe Am- 
berger, sur le portrait du dauphin François, par Cornéille de Lyon, au Musée 
Condé à Chantilly, sur un portrait de jeune homme exécuté par Jan van 
Scorel, en 1531 (et le portrait de Barthélemy Rubbens est de 1530), conservé 
au Musée Boymans à Rotterdam. 


N'est-ce pas notre portraituré (apothicaire, droguiste et épicier), que 
décrit le Dr L. Reutter de Rosemont dans son Histoire de la Pharmacie à travers 
les âges, lorsqu'il campe si bien le maître apothicaire du XVI siècle, qui portait: 
«outre le béret, un manteau à revers de fourrures et à manches bouffantes jusqu’au milieu 
du bras, digne, l'air inspiré, doctrinal.. »? Le portrait de Barthélemy Rubbens 
est agrémenté d’un fond tapissé de cuir, à décor végétal, tandis qu’au sommet 
de la tapisserie court horizontalement une bande terminale de cuir doré. On 
remarque aussi dans le haut de la peinture des motifs décoratifs dorés, con- 
formes au goût du temps. Ceux-ci encadrent un écusson, parti aux armoiries 
respectives de la famille du portraituré et à celles de sa mère (Marguerite van 


(*) Le graphie RuBBens a été adoptée, conformément aux actes, jusqu’à Jean Rubbens, père d ne 
(?) Le Costume, IT, p. 20, par Jacques Ruppert. : > P u peintre. 
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Looveren), épousée à Anvers en 1499, par Pierre Rubbens (lui aussi droguiste 
et épicier). 


Faisant pendant au portrait de Barthélemy Rubbens, le second tableau 
(fig. 2) représente l’épouse de celui-ci, Barbe Arents dit Spierinck, également 
vue à mi-corps, le buste se détachant aussi sur un fond tapissé de cuir à décor 
végétal, identique à celui adopté comme fond de peinture dans le portrait 
marital. 


L’épouse de Barthélemy Rubbens porte une coiffe de linge blanc, mas- 
quant entièrement ses cheveux. Vêtement de tête, d’aspect rigoriste au point 
de la faire ressembler à quelque religieuse. La chemise, suivant la mode de 
l’époque, est décolletée en carré. La robe noire, s’apparente bien à la sévérité 
du costume de l’époux. Les fourrures, comme dans le portrait de ce dernier, 
sont également gris brun, mais, note plus vibrante, les manches sont rouges, et 
tranchent vivement sur la blancheur du linge des manchettes. La tête, un peu 
pensive, est assez fine, comme est fine la ligne de la bouche. Les lèvres sont 
pâles, peu sanguines, les sourcils minces et blonds, presque roussâtres. L’auri- 
culaire bagué, la portraiturée tient de la main droite des fleurs: des pensées. 
Celles-ci constituent-elles un gracieux ornement pictural, ou bien ces fleurs 
ont-elles été introduites dans la composition, par l'artiste, afin d’évoquer 
symboliquement la profession d’apothicaire exercée par l’époux? IL s'agirait, 
dès lors, de pensées sauvages, ces plantes médicinales appelées communément 
Violette des champs, Fleur de la Trinité, ou Herbe à clavelée (la Pansy des anglais, 
la Freisamkraut des allemands) (1). Les fleurs reproduites sur le tableau y font 
croire, avec leur teinte jaune, leurs pétales inégaux tachés de violet, et avec 
leurs feuilles vertes nettement dentées. De la main gauche, ornée de diverses 
bagues à l’index et à l’annulaire, curieuse mode de l’époque, l'épouse de 
Barthélemy Rubbens tient, enroulé, son patenôtre à grains rouges enfilés, 
les dizaine séparées par des sortes de petits objets en forme de lanternes. 
On distingue sous la main une chaîne massive d’or, à large boucle ouvragée, 
retenant la cape de fourrure. Au haut du tableau, et répondant au décor du 
portrait du mari, règne un ensemble décoratif doré, entourant un écu aux 
armoiries de l’épouse (le blason y étant non parti aux armoiries des Rubbens). 


(2) Cf. Les Plantes Médicinales, p. 74, par Ph. Eberhardt. Nous remercions ici M. Jean Copin, pharma- 
cien à Bruxelles, pour l’obligeance avec laquelle il nous a aidé dans l'identification des plantes 


représentées sur le portrait de Barbe Arents dit Spierinck. 
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Fig. 3. - Décor héraldique (daté 1530) peint au revers 
du portrait de Barbe Rubbens, née Arents dit Spierinck, 
grand-mère du peintre 
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Fig. 4. — Blason funèbre du Jonkheer Lambert Arents dit Spierinck, 
lieutenant des fiefs de la Cour féodale de Malines et arrière-grand-père 
de P.P. Rubens. À comparer avec le décor héraldique de la Fig. 3. 
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L'HÉRALDIQUE, ÉLÉMENT DÉTERMINANT 
POUR L’'IDENTIFICATION DES DEUX PORTRAITS 


Le catalogue de l'Exposition « Fleurs et fardins dans l’Art Flamand » (?) 
ne fait, on se demande pourquoi, aucune allusion à l'important décor héral- 
dique qui, triplement, orne les deux portraits étudiés ici. Or, c’est grâce à cet 
ensemble héraldique que l'identification du couple représenté s’avère possible. 


Ce décor se présente comme suit : 


a) au haut du portrait de Barthélemy Rubbens, écusson parti aux armoiries 


Rubbens et à celles des van Looveren (famille à laquelle appartenait la mère 
de Barthélemy Rubbens) ; 


b) au sommet du portrait représentant Barbe Rubbens, née Arents dit Sprerinck, 
blason écartelé, avec écu sur le tout, figurant les armoiries portées plus 
spécialement par la branche de l’aïeule paternelle de P.P. Rubens; 


c) au revers du portrait de Barbe Arents dit Spierinck, grand blason combinant 
les diverses armoiries peintes côté face des deux tableaux. 


Ce grand écusson (fig. 3) qui résume le décor héraldique de l’avers des 
deux peintures, est Parti: au 1, aux armoiries Parti Rubens-van Looveren, 


au 2, aux armoiries Arents dit Spierinck. 


Examinons uniquement le grand écusson dorsal, puisqu'il offre un résumé 
complet du décor héraldique des deux portraits. 


L’écusson, admirablement dessiné (fig. 3), pend à une courroie munie 
d’une boucle avec ardillon. La courroie passée dans une bélière est fixée à 
un masque d'animal, lequel termine un ensemble décoratif dans le genre du 


temps et du même style que ceux qui règnent au sommet des deux portraits 
susdécrits. 


(*) Nos vifs remerciements à M. Paul Eeckhout, l’érudit conservateur du Musée des Beaux-Arts à 
Gand, qui, avec obligeance, nous a facilité notre tâche lors d’une visite à l'Exposition en question. 
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Brochant directement au-dessus du masque d'animal, figure un cartouche 
portant l'inscription : 1530. Celle-ci permet de dater avec précision les deux 
tableaux se faisant pendants. Une remarque: il s’agit de Portraits de mariage, 
sans doute, puisque Barthélemy Rubbens et Barbe Arents dit Spierinck unirent 


\ 


leurs destinées à cette époque (1529) (1). 


L’écusson est encadré par deux pilastres réunis par un cintre. Sur les 
montants de ceux-ci on aperçoit deux marques (différentes) de marchands. 
Vraisemblablement celles employées par Barthélemy Rubbens comme signes 
distinctifs dans ses affaires commerciales. 


Nous avons dit que le grand blason était Parti aux armoiries Rubens et 
aux Armoiries Arents dit Spierinck. Le blason Rubens, à dextre, est celui dont 
usait cette ancienne famille anversoise (qui portait suivant divers auteurs 
héraldiques: d’azur à la fleur de lis d’or; au chef d’or chargé d’un cor de chasse de 
sable lié de gueules, enguiché et virolé d’or, accosté de deux roses de gueules, boutonnées 
d’or et feuillées de sinople ). 


Sur les tableaux l’écu Rubens n’offre pas à la vue un chef d’or, mais bien 
un coupé, comme le portera le blason dont Pierre-Paul Rubens sera autorisé 
à se servir, lors de son anoblissement, par les lettres patentes du 5 juin 1624, 
concédées à notre grand peintre national par le roi Philippe IV. Les termes 
de ces patentes indiquent que Pierre-Paul Rubens est autorisé à faire usage 
d’« un escu party en fasce (?), le dessus d’or à un cornet de sable et deux quinte- 


feuilles. ; le dessous d’azur à une fleur de lys d’or... (3). 


Notons que les armoiries au coupé (et non au chef) trois fois reproduites 
sur les tableaux, sont conformes à celles que nous retrouvons sur le sceau 
dont usait, quelques mois avant son anoblissement Pierre-Paul Rubens, petit- 
fils du personnage portraituré, — sceau personnel que nous reproduisons, en 
cul-de-lampe, à la fin de la présente notice (4). 


(2) Annuaire de la Noblesse de Belgique, 1875, p. 266, généalogie Rubens. À remarquer que les millésimes 
1529 des généalogies imprimées et 1530, inscrit au revers du tableau, peuvent indiquer tous deux 
la même date de mariage, s’il s’agit de la manière de compter en ancien ou en nouveau style. 


(2) C'est-à-dire : un coupé. 

(8) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 269. " | 

(#) Sceau agrandi 4 fois. A.G.R., Chancellerie de Brabant, n° 12385. Ce document sphragistique a été 
publié dans: Le Véritable blason funéraire de Rubens, par Louis Robyns de Schneidauer. Au sujet 
du port alternatif du chef ou du coupé par des membres de la famille Rubens, cf. la généalogie 
Rubens, Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 262. 
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Le blason Rubens (!) figurant en Parti à dextre du grand écusson, rappelle 
le souvenir de Barthélemy Rubbens (le portraituré), qui fut, dans la Métropole 
de l’époque, apothicaire, droguiste et épicier, et celui de Pierre Rubbens, père de 
ce dernier (également droguiste et épicier). Ge Pierre Rubbens avait épousé 
par contrat passé devant les échevins d'Anvers (?), le 5 novembre 1499, 
Marguerite van Looveren, fille de Jean van Looveren, grand aumônier d'Anvers 
en 1493 (*), receveur de la Ville (1513-1520) (4), hôte de lhôtellerie du 
Rhin (5) en cette cité, et d’Elisabeth Smeyers (alias de Meyere). 


Marguerite van Looveren, arrière-grand-mère paternelle de Pierre-Paul 
Rubens, portait, comme nous le voyons sur le portrait, et au revers de celui-ci, 
un écu: d’argent à la fasce d’azur accompagnée de 3 feuilles de sinople. Ce sont là 
«armes parlantes », c’est-à-dire « jouant » sur le nom: van Looveren. En effet, 
les mots « feuille » ou « feuillage, verdure » se traduisent en flamand par: 
loof, ou Loover (le leaf de la langue anglaise). 


Ayant ainsi terminé l’explication et la description des armoiries Parti : 
Rubens-van Looveren, passons maintenant à l’examen du Parti II du grand 
écusson dorsal, armoiries identiques à celles figurant, côté face, au sommet 
du portrait féminin. 


1) Frédéric Verachter, bibliothécaire de la Ville d'Anvers, a publié en 1840 (2e centenaire du décès 
du peintre) la Généalogie de Pierre-Paul Rubens et de sa famille. Voir aussi sur les Rubens: P.P. Rubens. 
Aantekeningen over den Grooten Meester en zÿne bloedverwanten, par P. Genard. Du même auteur : 
Les armes de la Famille Rubens, in Bulletin-Rubens III et « De Kwartieren van Rubens » in 
Bulletin-Rubens IV, pp. 142-153 et August Spiess « Mittheilungen uber die Familie Rubens » 
dans Annalen des historischen Vereins, 20; Le Héraut d’Armes, t. 1, 1868-1869, « Documents sur la 
famille Rubens », par O’Kelly de Galway; «A propos des ancêtres de Rubens » par le Chevalier 
Camille de Borman, in Bulletin de l'Institut archéologique liégeois, 1857, pp. 112-113; « Recherches 
sur la famille de Pierre-Paul Rubens » par le Baron de Reiffenberg, in Mémoires de l’Académie, 
Bruxelles 1840. En général cf. pour tout ce qui touche Rubens et sa famille, le répertoire Rubens- 
Bibliographie par Prosper Arents, et, plus spécialement sur le peintre, les beaux travaux classiques 
de Max Rooses et de Léo van Puyvelde. 

(?) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 265. 


(2) L'intermédiaire des Généalogistes, n° 57, « Les Grands Aumôniers d'Anvers» par Louis Robyns 
de Schneidauer. 


(*) Fonds Bisschops, PK 3276, Archives de la Ville d'Anvers. 
(5) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 265. 
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Nous estimons qu’il s’agit là des armoiries de Barbe Rubbens, née Arents 
dit Spierinck, basant notre estimation sur les deux éléments suivants : 


19 Ces armoiries sont écartelées: aux 1 et 4 de sinople (alias d’azur) à 3 
burelles ondées d’or, accompagnées de 3 éperlans d'argent, disposés entre les fasces et 
d’une étoile à 6 rais d’or en pointe; au 2, d’azur (alias de sinople) au lion d'argent; 
au 3, d'argent au lion de sable; sur le tout d’or à 3 anneaux de gueules te 


Or, nous savons que le mot «éperlan» ce poisson marin de la famille 
des salmonides, représenté dans le blason susdécrit, se traduit en flamand par 
«spiering » (le «spirling » allemand) (2), mot que nous retrouvons dans le 
proverbe flamand : Een spiering uitwerpen om een kabeljauw te vangen (donner 
un œuf pour avoir un bœuf). Nous voici donc, une fois de plus, tout comme 
en ce qui concerne le blason van Looveren, en présence d’armoiries nettement 
« parlantes ». 


20 Si cette identification, basée sur le fait d’armoiries « jouant sur le nom», 
devait paraître insuffisante, il existe un deuxième argument, et tout à fait 
péremptoire celui-là, c’est celui qu’apporte la reproduction (fig. 4) du blason 
funéraire du Jonkheer Lambrecht (Arents dit) Spüerinck, figurant dans le 
manuscrit n° 1587 du fonds Goethals, Section des Manuscrits de la Biblio- 
thèque Royale de Belgique (3). 


La légende à senestre indique « Joncker Lambrecht Spirinx Ambocke ». 
Or, nous savons que Barbe Arents dit Spierinck, épouse de Barthélemy Rubbens 
(la portraiturée, grand-mère de Pierre-Paul Rubens), était la fille de Jonkheer 
Lambert Arents dit Spierinck. Le petit blason de quartier figurant sur le blason 
funéraire de ce dernier (fig. 4) est entièrement identique au blason sommant 
le portrait de la grand’-mère de Rubens étudié ici, et semblable aussi au grand 
blason peint au revers du portrait de cette aïeule (fig. 2 et 3). 


(1) Il reste à identifier les 2/3 de l’écartelé (lions), et le sur le tout (qui pourrait peut-être, avec ses 
3 meubles, rappeler le blason déformé des Bisscot). 

(?) Le mot français éperlan dérive du mot allemand spierling. se ner | . 

(8) Il existe dans le Ms 231, f° 246, des Archives héraldiques du Ministère des Affaires étrangères, une copie 
identique de ce blason, lequel, suivant ce manuscrit, se trouvait à l’époque «Tot Brussel in het huys 
van Baron Elshout»; même blason reproduit in Ms XXV, f0 255, Archives de la Ville de Bruxelles. 
On y voit un blason de quartier à un arbre et à la bordure chargée de flanchis. Ce sont les armoiries 
de la famille Booms (Ms Houwaert II 6598, fo 305). La généalogie Booms (Ms Houwaert XX 651 le 
fo 141), commence par Jean Booms X Jfouffre Catherine t’Sersarys dit de Woelmont, dont Gilles 
Booms X Marguerite van den Broecke, dont Marguerite Booms X Jean Spierinck. Dans le 
M5 II 6528, {° 207, Houwaert cite: Jouffre Margte Booms Wede Jans Arens die men heet Spierinck. 


Lambert Spierinck haer sone. 


2 
D) 
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Un manuscrit des Archives de la Ville de Malines, intitulé « De Borge- 
meester, Schepenen, Tresoriers van Mechelen », f9 115, décrit comme suit le blason 
de ce personnage : 

«1516. Lambert Spierinck: 1/4, 3 poissons; 2/3 un lion, sur le tout un écu à 3 
besants ou tourteaux. 
Cr: une tête de lion ou de chien dans un bourrelet ». 

Un second manuscrit, conservé dans le même dépôt et numéroté CC. 
Série XI, Sceaux des échevins de Malines par van den Eynde, mentionne: 
« Spierinck Lambert, échevin, 1517: 


Ec. 1.4. trois poissons l’un sur l’autre; aux 2.5. un lion. Sur le tout un écusson chargé 
de 3 besants. Heaume non couronné. Cr: une tête et col d’animal (sanglier? ours? ). 
Légende: S. Scabinat. Lab... Spierinck ». 


La note précise : 


« Lambert Spierinck lieutenant de la cour féodale du pays de Malines 1521, 24. 
Il était de Malines et fut échevin de la dite ville en 1516 et 1517 ». 


La comparaison du blason funéraire reproduit ici avec la description du 
sceau de Lambert Arents dit Spierinck, fait apparaître immédiatement deux 
différences avec les armoiries Arents di Spierinck figurant deux fois sur le 
tableau qui nous a conservé les traits de la grand-mère paternelle de Rubens: 


10 les armoiries du tableau sont bien à 3 éperlans mais entre ceux-ci on 
distingue 3 burelles ondées, qui ne figurent ni sur le blason funéraire ni sur 
le sceau précités. Mais un sceau des acquits de Lille, conservé aux Archives 
Générales du Royaume à Bruxelles () indique pour scel de Jean Spierinc, oncle 
de « Lysbeth dochter Wouter Arents », habitant Bruxelles, 1431, 8, 40. « de... 
à # burelles ondées et à trois (2,1) poissons (êperlans) brochants », ce qui prouve 
bien que la famille Spierinc a fait usage de burelles ondées. 


Notons d’autre part, que la preuve du port d’un écu à 3 éperlans par 
Barbe Rubbens, née Arents dit Spierinck, se trouve également dans le blason 
de Philippe de Landmeter, échevin d'Anvers (fils que celle-ci eut de son 
second mariage avec Jean de Landmeter, grand Aumônier d’Anvers en 1540), 
et qui écartelait ses armoiries avec celles aux 3 éperlans du blason maternel (?). 
On en trouve aussi la preuve dans les nombreux souvenirs de quartiers de 


(*) 4.G.R. C.C.B., Acquits de Lille, 1.371. Ce sceau est mentionné par Th. de Raadt au tome III, 
p. 442, de ses Sceaux armoriés des Pays-Bas et des Pays avoisinants. 


(?) cf. Génard, P.P. Rubens. Aanteekeningen, p. 259; et Inscriptions funéraires et monumentales de La Province 
d'Anvers, tome V, p. 94. Voir aussi à ce propos De Schakel, 1956, n° 1, p. 45. 
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la descendance de Barbe Arents dit Spierinck dans les familles l’Amans de Casant 
et van Heusden d’Elshout, qui figurent dans maints épitaphiers manuscrits de 
nos collections publiques ou privées. 


29 la seconde différence que l’on note entre les armoiries Arents dit 
Spierinck (1) du portrait de Barbe Arents dit Spierinck avec le blason central 
de la fig. 4 (entièrement semblable pour le reste aux armoiries précitées), 
est que le 17 quartier est: de sable à une roue d’or (écu répété d’ailleurs au haut 
du blason funéraire, mais non reproduit sur le petit écusson de dextre). 

Or, nous savons que la famille Arents dit Spierinck a constamment fait 
usage — et ceci est vraiment curieux — de deux blasons familiaux : Soit en 
même temps (comme c’est le cas sur le blason funéraire de Lambert Arents 
dit Spierinck), soit séparément. 

P. Génard dans Bulletin-Rubens, t. V, pp. 147-148, indique bien: «Van 
sabel met drie boven elkander geplaatste speringen van zilver en zabel, met 
het rad van zilver ». Dans son Armorial général, J.B. Rietstap, de son côté, blasonne: 
« Ecartelé, aux 1 et 4 de sable à la roue d’or; aux 2 et 3, de gueules à 3 posssons 
rangés d’argent ». 

Et Génard confirme cette anomalie du port de deux blasons, p. 276, 
lorsqu'il écrit: «Volgens de geslachtkundigen, zou de familie Arents alias Spierinck 
Zich van twee verschillende Wapenschilden hebben bediend; het ene van sabel met 
drie bovenelkander geplaatste spieringen van zilver, het tweede van sabel met 
het rad van zilver ». 

À propos de cette roue, ornant l’un des deux blasons portés par la famille 
Arents dit Spierinck, est-il téméraire d’y voir, une fois de plus, l’usage d’armes 
parlantes: Spierinck portant une roue à rayon, jouerait sur: Spiche (rayon) et 
ring (cercle)? 


(2) Un Spierinc, prévôt de Lens en Artois, portait pour armoiries: 3 poissons (ntermédiaire des Cher- 
cheurs et des Curieux du 15 mars 1901). Houwaert, n° II 6539 fo 228-229 donne, dans sa généalogie 
Arents dit Spierinck: d’azur à 3 éperlans d’argent aussi rangés en fasce. Notons que les armes 
des Spierinck à la roue figurent sur la Carte armoriale du Brabant de 1600. 

D'autre part, Vosterman van Oyen dans le tome III, p. 169, de son ouvrage Siam en Wapenboek 
donne aux Spiering: de gueules à 3 harengs (!) posés l’un sur l’autre, accompagnés en abîme d’un 
écusson brochant de sable à une roue à 8 rayons d’or (Généalogie Spiering). Voir encore au sujet 
du blason de Barbe Rubbens, née Arents dit Spierinck, le Ms Houwaert IT 6448, f° 219, blason 
funèbre de Jeanne van Gindertaelen f 2-9-1584, épouse de Thomas Arents dit Spierinck, inhumée 
à Ste Gudule à Bruxelles, obiit entièrement semblable au p.d.v. des armoiries Arents dit Spierinck 
aux armoiries figurant sur le portrait de Barbe Arents dit Spierinck; cf. aussi, ibid, fo 2 17 le blason 
funéraire (1688) de Jouvre Anthoinette van Heusden d’Helshout et le blason funéraire de 1664, 
même folio. Signalons aussi que dans nombre de blasons funéraires des descendants des Arents 
dit Spierinck, les L’Amans de Casant et les van Heusden d’Elshout, nous avons remarqué que 


les quartiers sont souvent fautifs. 


187 


30 Quant à l’éfoile à six rais qui orne en pointe les armoiries Arents dit 
Spierinck, reproduites au revers du portrait de la grand-mère de Rubens, 
élément qui ne figure pas sur le blason funéraire de son père Lambert, il n’y 
a pas lieu de s'arrêter à cette minime différence, l'étoile étant employée de 
toute évidence, comme simple brisure. 


LE MILIEU SOCIAL DES RUBENS 


Les divers auteurs amenés à publier des notices sur Pierre-Paul Rubens 
et les siens ont généralement signalé que l’ascendance directe ancienne du 
peintre et de toute sa famille se situait dans un milieu social de simples com- 
merçants anversois. Le premier Rubens de la lignée repéré jusqu'ici, Maître 
Arnould Rubbens, acquéreur d’une maison rue de l'Hôpital à Anvers, par 
acte passé devant les échevins de cette ville le 31 août 1396, est tanneur (*). 
Son fils également. Remarquons, en passant, que le prénom de Barthélemy 
porté par le personnage masculin représenté sur le tableau reproduit ici (fig. 1), 
est précisement celui du saint patron de cette puissante corporation (3). Deux 
petites filles de ce Jean Rubbens, Catherine Rubbens mariée à Adrien van 
der Schuere, marchand de bois {houtbrekere) (4) et Elisabeth unie à André 
van der Smissen, brodeur (bontwerkere) (5) se marient donc dans le commerce. 
Pierre Rubbens, arrière-grand-père de Pierre-Paul Rubens, est qualifié 
droguiste et marchand d’épices ($) — quand ce n’est pas « épicier ». Le fils de ce 
Pierre Rubbens, Barthélemy (le portraituré), est lui aussi droguiste, et marchand 
d'épices et il cumule, avec ces commerces lucratifs, celui d’apothicaire (*), nous 
Pavons vu plus haut. 

Faut-il prendre ces mots dans leur sens étroit? S'agit-il, par exemple, 
d’un petit apothicaire de quartier, d’un humble droguiste installé dans une 
bicoque, d’un épicier de coin? Mais alors, comment admettre qu’un si menu 
personnage ait été à même de commander, à l’époque (à un peintre de renom, 
ne l’oublions pas), des portraits aussi coûteux que ceux reproduits ici ? 


(*) et (?) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 264. 

(®) Caractéristiques des Saints dans l'Art Populaire, par le P. Ch. Cahier, t. second, p. 608. 

(*) (5) et ($) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 265. A noter que au moyen âge on entendait 
sous le nom d'épices, aussi bien les article de confiserie dits « épices de chambre », que les aromates 
employés pour la cuisine et appelés « épices de cuisine ». Au moyen âge surtout, et jusqu’au 
XVIIIe siècle, on mangeait les aliments très épicés, la consommation des épices atteignait des 
proportions à peine croyables. Les plus employés étaient: le poivre, la canelle, la muscade et 


son macis; le garingal, la graine de paradis, la cardamome, le curcuma et le safran, le cumin, 
le gingembre, l’anis, le fenouil, le carvi. 


(7) ibid., p. 266. 
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Beaucoup d’auteurs en accolant les termes prémentionnés aux noms 
des membres de la famille Rubens cités par eux, n’ont pas fait suffisam- 
ment attention au fait qu’il y avait une nette différence, une dissemblance 
fondamentale, entre un épicier de coin et un important marchand d'épices, 
entre un petit apothicaire et un grand marchand en produits pharmaceutiques, 
un droguiste et un opulent trafiquant en drogues. Bref toute la différence, 
que lon attachait autrefois, sur les places, entre les appellations de négociants 
et de petits commerçants en détail. 


Le père de Pierre-Paul Rubens modifiéra brusquement les activités fami- 
liales et ce changement radical sera causé, pensons-nous, par l’alliance 
Arents dit Sprerinck, car l’arrière-grand-mère paternelle de Pierre-Paul Rubens, 
notre portraiturée, est la fille d’un authentique Jonkheer: messire Lambert 
Arents dit Spierinck, que nous retrouvons plus loin. 


Fait significatif, directement après l’alliance Rubbens-Arents dit Spie- 
rinck, nous voyons, en effet, l’unique enfant né de cette union, Jean Rubbens 
(le propre père de Pierre-Paul) être reçu docteur en droit à Rome le 13 no- 
vembre 1554 (1) et exercer les fonctions d’échevin d’Anvers de 1562 à 1567. 
Finis les commerces d’apothicaire, de droguiste, d’épicier! A la génération 
suivante (issue de l’alliance de ce Jean Rubbens avec Marie Pypelincx) nous 
voyons se poursuivre la transformation: Blandine Rubens, sœur aînée du génie 
anversois, épousera en 1590 Siméon du Parcq, seigneur d’Aubechies, Baudi- 
mont, et des Bois d’Arquennes, bailli d’Ecaussinne d’Enghien, bailli et receveur 
d’Arquennes, baïlli, receveur et admodiateur d’Ecaussinnes-Lalaing (?). Phi- 
lippe Rubens, frère de Blandine (et élève de Juste-Lipse) recevra à Rome 
le bonnet de docteur, et deviendra secrétaire de la Ville d'Anvers ($); quant 
à Pierre-Paul, en dehors de son art merveilleux, il sera page de la comtesse 
de Lalaing, née Marguerite de Ligne, gentilhomme des archiducs Albert 
et Isabelle (1609), secrétaire du Conseil Privé (1629), chargé de diverses muis- 
sions diplomatiques, notamment près de Charles Ier, roi d'Angleterre, anobli 
en 1624 et créé chevalier en 1630 et en 1631. Et la descendance du grand 
peintre maintiendra la transformation: son fils Albert (filleul de l’archiduc 
Albert) sera (après son illustre père) secrétaire du Conseil Privé (4); Nicolas, 


A re de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 267. | et | 
Ë René Goffin, Généalogies Nivelloises, 2e partie, Annales de la Société Archéologique et Folklorique de 


Nivelles et du Brabant Wallon, tome XVI., voir aussi: Blandine Rubens, épouse de Siméon du Parc. Leurs 
épitaphes à Ecaussinnes-Lalaing, par Tricot. 

(3) Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1875, p. 267. 

NÉbid-p213: 
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seigneur de Rameye aura pour fils Philippe, échevin d'Anvers et bourgmestre 
de cette ville (1), et le cadet, Jean-Nicolas, seigneur de Rameye, remplira 
les fonctions de lieutenant de la cour féodale de Malines (2), charge occupée, 
notons-le, plus de cent cinquante ans auparavant par son ancêtre le Jonkheer 
Lambert Arents dit Spierinck, père de la portraiturée. François Rubens, 
né du second mariage du peintre, sera conseiller au Conseil du Brabant (?) 
et sa descendance remplira les hautes fonctions de conseiller receveur-général 
des domaines du pays de Malines et de conseiller des domaines et finances. 
La métamorphose s'avère donc totale. - 


* 
* * 


Notre portraituré, Barthélemy Rubbens, grand-père paternel du peintre 
(et le tableau généalogique suivant facilitera la compréhension de l’ascen- 
dance et des parentés de Pierre-Paul Rubens qui seront exposées ci-après), 
est lui, nous l’avons dit, apothicaire, droguiste et épicier. 


* 
* * 


Quelle est la situation d'Anvers à l’époque où vécut Barthélemy Rubbens, 
notre portraituré, et que devons nous penser des trois commerces exercés par 
lui ? 

Dans une étude particulièrement intéressante publiée par Adrien de Meeûs 
dans les Cahiers Léopoldiens et intitulée « Le rayonnement mondial d’Anvers au 
XVIe siècle », l’auteur rappelle qu’Anvers atteignit son apogée au XVIe siècle 
(c’est-à-dire au siècle où furent peints les portraits reproduits ici). La ville 
était devenue l’entrepôt universel où les marchandises affluent de tous les pays 
du monde, et c'était elle qui règlait et organisait à la fois le trafic des mélasses 
des îles Canaries ou celui des esclaves noirs envoyés d'Afrique au Brésil. Tous 
les produits s’y entassaient à une échelle colossale pour l’époque, et l'Angleterre 
seule y envoyait cent mille pièces de drap par an, c’est-à-dire plus que toute 
la production des Flandres au moyen âge, tandis que le Portugal y entreposait 
dix mille balles de poivre à la fois ». Le trafic des mélasses des îles, dix mille balles 
de poivre, Barthélemy Rubbens, notre portraituré, qui vivait à Anvers à l’époque, 


1) ibid, p. 274. 


( 
(2) ibid, p. 275. 
(8) ibid, p. 277. 
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TABLEAU DES 8 QUARTIERS GÉNÉALOGIQUES DE JEAN RUBBENS, 
PÈRE DU PEINTRE | 


ARNOULD RUBBENS JEAN van LOOVEREN JEAN ARENTS JEAN BISSCOT 
X Elisabeth de Herde grand aumônier dit Spierinck marchand x 20 
(ou S'Herden), d'Anvers (1493) (fils de Wauthier) Elisabeth Gillis 
remariée à receveur de la ville  X Alijt van den Winckele (ou Gielis), 
Etienne Meenens (1513-1520) ou bien des Gillis, seigneurs de 
hôtelier du Rhin Marguerite Booms ? Santhoven, Holsbeke, 
X Elisabeth Smeyers Bautersem, etc. 


ex matre van Ertborn 
(des van Ertborn 
depuis créés barons). 


PIERRE RUBBENS, Le Jonkheer LAMBERT ARENTS dit Spierinck, 
droguiste et marchand d’épices seigneur de Middelswaele, seigneur de Bauter- 
«in de Ster » à Anvers sem à Santhoven jure uxoris, Lieutenant 
X 1499, Marguerite van Looveren (Stadhouder) des fiefs de la Cour féodale de 
Malines en 1521, 1524, échevin de Malines 

1516-1517 


X Catherine Bisscot, dame du dit Bautersem 
( par héritage des Gillis seigneurs de cette terre) 


+ 3.2.1526 


| 
| 
BARTHÉLEMY RUBBENS (le portraituré), droguiste, marchand d’épices et apothicaire 
X 1529/1530, Barbe Arents dit Spierinck (la portraiturée) 
remariée, 1539, à Jean de Landmeter, grand aumônier d’Anvers (1540), 
échevin, marchand d’épices. 


JEAN RUBBENS (ou Robbens), né à Anvers 13.34.1530, unique enfant, docteur en droit, 
échevin d'Anvers, 1562-1567 Ÿ 1.3.1587 à Cologne, 
X Marie Pypelinex (1). 


PIERRE-PAUL RUBENS, illustre peintre, page de la Comtesse de Lalaing, née Ligne (?), 
chevalier, Seigneur de Steen à Elewijt et d’Attenvoorde {Den Heerlijcken Cheyns ende LeenBoeck 
van Attenvvorde), au duché de Brabant, par achat du 12 nov. 1635, peintre et gentilhomme 
de l’hôtel des Archiducs Albert et Isabelle (1609), anobli (1624), secrétaire du Conseil Privé 
(1629), chargé de missions diplomatiques, entre autres près de Charles Ier, roi « de Grande- 
Bretagne, de France et d'Irlande, défenseur de la foi », crée chevalier par ce monarque (1630), 
puis par son propre souverain, le roi Philippe IV (1631) (et non 1630), Anvers 30.5.1640. 


(1) Sa sœur Suzanna Pypelincs épousa : 
1° Pierre de Meulenaer. 
20 Pierre (Douglas) Schott, Drossart de Contich, Reth, Waerloo. nn 

(2) Dans une lettre de 1676 adressée à Roger de Piles, Philippe Rubens précisait : « La veufve du 
Comte de Lalaing dont il avoit esté page s’appeloit Marguerite de Ligne, mère de la Comtesse 
de Berlaymont » (mère de la fondatrice du Couvent de Berlaymont), Bulletin-Rubens II, p. 167. 
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a dù en écouler une partie. Et le développement de la Métropole se révèle 
stupéfiant. « Elle ne cessera de grandir, ajoute Adrien de Meeûs, à un rythme 
presque vertigineux, jusqu’à la fin du siècle ». Vers 1440 ou 1460, Anvers 
ne compte que 3.334 maisons. Un demi-siècle plus tard, elle en a 6.800 et 
vers 1550 (20 ans après l’exécution des portraits anversois commentés ici) près de 
9.000, alors que Bruxelles ne possède que 6.000 habitations. 


Dans cette grande cité, en train de devenir la capitale du commerce 
européen, où l’absence de ce prolétariat turbulent, qui s’agite sans cesse à 
Bruges, frappe les voyageurs, où grouillent marchands, banquiers, courtiers, 
agents commerciaux, spéculateurs, vit «un monde de jeunes qui brûlent leur 
vie, deviennent milionnaires à 25 ans ou disparaissent. On en voit un grand 
nombre qui dirigent de grosses affaires à 20 ans. Un factotum ou fondé de 
pouvoir général d’une firme portugaise n’en aura pas 18, et le commerçant 
anversois Jean Van Daele fait son testament à 79 ans, avant de partir traiter 
de grosses affaires à Lisbonne ». Ce sont, ajoute l’auteur «les Fugger et les 
Affaitadi qui financeront à Anvers le périple du Portugais Magellan en 1519». 
Les conquistadors espagnols et les « découvreurs portugais » auront souvent 
à bord de leurs navires des marins belges. C’est à Anvers qu’on imprime le 
livre fameux d’Améric Vespuce qui raconte la découverte de l'Amérique et 
lui donne son nom. C’est là que vivent les géographes comme Ortélius « Un 
médecin Dodonée de Malines y deviendra célèbre comme botaniste, établissant 
le catalogue de toutes les plantes des Pays-Bas ». Il y publiera sa grande 
« Histoire des Plantes », ces plantes qui entraient dans tant de compositions de 
pharmacie et de droguerie de notre portraituré, Barthélemy Rubbens. La 
richesse de la Métropole provoque l'épanouissement de la peinture et de l’art 
qui deviendront une véritable activité industrielle ». Un chiffre, en passant: 
De 1491 à 1520, on verra s'inscrire à la Gilde Saint-Luc d'Anvers, c’est-à-dire 
l'Association Syndicale des Artistes, 358 nouveaux élèves, et de son côté, 
Albert de Burbure de Wesembeek, dans son étude « Magnats portugais à Anvers 
dans le passé et leurs alliances belges » (*) constate, lui aussi, qu'après les voyages 
maritimes des Vasco de Gama, des Cabral et des Magellan bouleversant les 
marchés mondiaux, les marchandises et les épices venues traditionnellement 
de PAsie par la Syrie et l'Egypte, ne furent plus concentrées à Venise, mais 
bien à Lisbonne, à Bruges et à Anvers, cité où existait une chambre spéciale 
des épices siégeant à la Casa de Portugal de la rue Kipdorp, chambre dont 


(*) Recueil de l'Office Généalogique et Héraldique de Belgique, n° IXCUI959: 


192 


le chemin était sans doute bien connu par Barthélemy Rubbens opulent 
marchand en épices, dont le portrait est reproduit ici. Nous avons dit que 
Barthélemy Rubbens (1) avait été pharmacien, ce métier que Gui Patin aimait 
si peu au point qu'il a qualifié les apothicaires: « animal fourbissimum ». 
Les apothicaires fréquemment cumulaient, nous l’avons dit, la vente des 
produits de droguerie et des épices. Le cumul de ces trois activités était normal 
puisque les apothicaires se ravitaillaient chez les droguistes en produits de 
droguerie nécessaires à la confection des médicaments, et que, dans les produits 
de droguerie intervenaient les épices. Dans nombre de régions les apothicaires 
Jouèrent un rôle de premier plan dans l’histoire communale. À Montpellier, 
par exemple, les épiciers-apothicaires (ou especiayres) jouissaient d’une répu- 
tation mondiale. Le quatrième chaperon de consul majeur leur était réservé, 
ce qui leur assurait une participation constante dans la direction de la cité. 
Les épiciers-apothicaires y occupaient dans la hiérarchie communale, une 
situation intermédiaire entre celle des poivriers en gros plebriers soleyran (ou 
riches 1mportateurs) et celle des poivriers ciriers (ou petits détaillants épiciers), 
dont les échoppes (étaux) étaient adossées aux portes des églises. Dans les 
corporations, les apothicaires occupaient un peu partout, on le sait, une place 
en vue. La fonction était si honorée que certains d’entre eux, promus «phar- 
maciens de la Cour » furent même anoblis, ce qui démontre lumineusement 
en quelle considération étaient tenus en ces temps, les pharmaciens, consi- 
dération qui entourait tout naturellement notre portraituré: apothicaire de 
son style. 


Après avoir situé les diverses activités de Barthélemy Rubbens, après 
avoir indiqué le milieu social de la famille Rubens elle-même, il nous semble 
qu’il peut être d’un certain intérêt de préciser — ce qui n’a jamais été fait 
jusqu'ici — les parentés, ces « parentages » d’autrefois, — de cette famille, 
susceptibles de définir le milieu dans lequel celle-ci évoluait depuis Barthélemy 
Rubbens, marié dans l'aristocratie. 


(*) Dans le contrat de mariage (Fonds de Burbure, Archives de la Ville d’ Anvers, t. 4), entre Jean de 
Landmeter et Barbe Arents dit Spierinck, il est dit que celle-ci est veuve de Barthélemy Robbens 
(sic). À noter que les Rubbens lors de leur exil en Allemagne furent diverses fois inscrits sous le 


nom de : Robbyns. 
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Et tout d’abord, d’où venaient les idées nobiliaires de notre grand peintre 
national ? Car si dans une lettre à Peiresc, il a flétri bel et bien l’« orgueil fléau 
de la noblesse », s’il a déclaré qu’il préférait aux embrassements d’une welle 
dame de la cour (pourquoi nécessairement une vieille?) la jeunesse blonde 
de l’épouse de son choix, née dans la bourgeoisie (il s’est marié deux fois dans 
cette classe), il est incontestable que Pierre-Paul Rubens avait des idées aristocra- 
tiques. Nous n’en voulons pour preuve que sa propre demande d’anoblissement 
en 1624, faite de sa propre initiative; ses lettres de chevalerie obtenues en 1630 
et 1631, dont les octrois honorèrent et le bénéficiaire des patentes et les 
souverains espagnol et britannique, qui lui conférèrent ces titres nobiliaires. 


Que Pierre-Paul Rubens ait sérieusement souhaité faire partie de l’aris- 
tocratie c’est un fait indubitable. Comme nous venons de le dire, sa demande 
d’anoblissement est formelle à cet égard. Pierre-Paul Rubens fut anobli non 
pas motu proprio en raison de son merveilleux génie, mais bien suite à sa requête 
personnelle. Les lettres patentes du 5 mai 1624 sont particulièrement explicites 
à ce sujet: « nous a supplié très-humblement que nostre bon plaisir soit de l’honorer 
du titre et privilège de noblesse pour luy et sa postérité... sans payer finances 
vu qu’il est des serviteurs domestiques de l’hostel de la susdite nostre très-chère 
et très-amée tante » et la patente rappelant les mérites des siens ajoute : 
«que le remonstrant suivant leurs pistes et vestiges s’auroit dès sa jeunesse 
applicqué à la vertu, bonnes lettres et peinture, fréquentant plusieurs royaumes 
et provinces pour se rendre plus capable et habile et que pour sa grande et 
rare expérience feu nre très-cher et très-amé bon oncle l’archiduc Albert, 
de très-haulte memoire, et nre très-chère et très-amée bonne tante, madame 
Isabelle-Clara-Eugenia, par la grâce de Dieu infante d’Espagne, l’auroient 
par lettres patentes du 23 septembre 1609, receu et reteneu à l’office de 
peintre de leur hostel aux gages et traitement de 500 florins...». 


Pour notre part, nous estimons que ces idées aristocratiques — que le 
passage de Pierre-Paul Rubens en qualité de page chez la Comtesse de La- 
lang née Marguerite de Ligne (de la famille princière de ce nom) n’a 
pu que renforcer — règnaient dans sa famille depuis que son grand-père 
paternel Barthélemy Rubbens avait épousé Barbe Arents dit Spierinck. Celle-ci 
était, en effet, la fille du Jonkheer Lambert Arents dit Spierinck, seigneur de 
Middelswaele, et de Bautersem sous Santhoven {jure uxoris), échevin de la 
Ville de Malines (1) de 1516 à 1517, et lieutenant de la Cour féodale de 


(*) Le Magistrat de Malines. Liste annuelle des membres, par Hermans, Malines 1909, pp. 116 à 120. 
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Malines, d’où son titre de Jonkheer (1), fonctions qui constituaient dans nos 
provinces, une des rares charges conférant la noblesse. Les fonctions de Lieute- 
nant des fiefs d’une seigneurie princière (en l'occurrence Malines) étaient en 
effet une charge anoblissante: {Législation Héraldique de la Belgique, 1595-1895, 
par Léon Arendt et Alfred de Ridder, pp. 26 à 28; et Le Droit Héraldique dans 
les Pays-Bas Catholiques, par Lucien Fourez, p. 61). 


Le Jonkheer Lambert Arents dit Spierinck, arrière-grand-père de Pierre-Paul 
Rubens, dont nous reproduisons ici le blason funéraire (fig. 4), avait épousé 
Catherine Bisscot, dame héritière de Bautersem à Santhoven (et non à Contich, 
comme il a été imprimé), laquelle, après le décès de son mari, fit, en Cour 
féodale de Brabant le relief de la seigneurie de Bautersem (?). Cette arrière- 
grand-mère de Rubens appartenait à l’ancienne famille Bisscot (voir plus loin) 
dont la généalogie, et les armoiries figurent dans le ms II 6598, fo 205, du 
Fonds Houwaert, section des manuscrits de la Bibliothèque Royale de Belgique). 
Elle était la fille de Jean Bisscot et de Catherine Güllis (des Gillis d’Eckeren, 
Seigneurs de Santhoven, Holsbeke, Bautersem), fille de Jean-Baptiste Gillis, 
seigneur de Bautersem, qui acheta le 26.7.1490 à Philippe Hinckaert (mari 
et mambour de demoiselle Hélène de Bernaige) le bien de Bautersem, con- 
sistant en 23 bonniers de terre environ, avec une cour féodale comprenant 
mayeur et hommes de fief, seigneurie dont hérita sa petite-fille Catherine 
Bisscot, terre seigneuriale relevée le 25 novembre 1497 par Lambert Arents 
dit Spierinck (mari de celle-ci) qui, comme nous l’avons vu, fut l’arrière- 
grand-mère de Pierre-Paul Rubens (4.G.R. Cour féodale de Brabant, n° 19, 
LelS): 


(1) P. Genard dans son ouvrage P.P. Rubens. Aantekeningen over den Grooten Meester en zijne bloedver- 
wanten, p. 158, indique que la succession de feu Lambert Arents dit Spierinck fut passée le #) octobre 
1527. Ce dernier figure dans la Matricule de l’Université de Louvain, IT, publiée par Jos. Wils, 31 août 
1453-31 août 1485, p. 406, n° 36 (Lambertus Arents alias Spierinc. Cam. dejoc. in art. Juravit 
pro eo pater suus, 9 octobr. 1479). Voir également sur Lambert Arents dit Spierinc, nommé 
lieutenant de la Cour féodale de Malines, par patentes du 22.2.1501, la liste des lieutenants de 
la Cour féodale de Malines-insérée dans La Généalogie Coloma, par Azevedo, p. 385; cf. aussi tbid., 
p. 452, mention du dit Lambert, et pp. 451-452, notice sur cette cour féodale. 

(2) Inventaire des Archives de la Cour féodale de Brabant, par L. Galesloot, t. deuxième, p- 202. 
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Avant de conclure, nous croyons intéressant de donner ici quelques 
notes schématiques sur les familles A) Arents dit Spierinck, 
B) Busscot, 
C) Gill, 


dont descendait de si près, du côté paternel, notre grand peintre national. 


A. ARENTS pr SPIERINCK 


Cette famille dont la généalogie avec armes figure dans le Ms Houwaert II 6539, f0 228, 
229, et à laquelle appartenait Barbe Arents dit Spierinck dont le portrait est reproduit dans la 
présente notice, n’a guère été étudiée jusqu'ici. 

Voici quelques indications la concernant, qui ont pu être groupées grâce aux données 
des dossiers Donnet et de Burbure (Archives de la Ville d’ Anvers), au fonds van Straelen (Biblio- 
thèque royale de Belgique, Section des manuscrits: généalogie des Arents dit Spierinck) et au 
Ms Houwaert II 6539, fos 228-229, généalogie de cette famille, même bibliothèque (?). 

Jean Spierinck X Alyt van den Winckele (?) (ex matre van Dale), ou Marguerite Booms. 
dont : 

Jonkheer Lambert Arents dit Spierinck, seigneur de Bautersem et Middelswaele, 
lieutenant des fiefs de la Cour féodale de Malines, échevin de cette ville X Catherine 
Bisscot, dame de Bautersem sous Santhoven (?) (fille de Jean Bisscot et d’Elisabeth Gillis). 
Dont : 
Simon, chanoine à Tournai, 
2) Jean, tuteur de Jean Rubbens, père du peintre (dossier Donnet, Archives de la Ville 

d'Anvers) (*), 
3) Marie (f1529) X 1°) Michel van Heyst : 20) Simon van Berchem. 

Dont : 

a) Thomas van Heyst, 

b) Paul van Heyst, seigneur de Bautersem, secrétaire du Prince d'Orange 

(f Orange 1567) X Catherine de Mere, 
c) Olivier van Berchem, 
d) Pierre van Berchem, écoutête de Etten (1564). 


et 
<= 


(1) Pour les armoiries Arents dit Spierinck voir plus haut la description de ces armes donnée à l’occasion 
de lanalyse du décor héraldique des portraits de Barthélemy Rubbens et de Barbe Arents dit 
Spierinck. 

(?) Cf. Ms Houwaert IL 6509, Généalogie de ces van den Winckele (armoiries aux faucilles). 

(3) Ms Houwaert IL 6448, donne également le blason funèbre de la veuve du Jonkheer Lambert Arents 
dit Spierinck, Catherine van den Biscopdome (Bisscot!) f 3.2.1526 avec les quartiers Biscopdome- 
Hannuyt, Gillis, Ertborn. Sur Lambert Arents dit Spierinck voir en outre l’Inventaire des Archives 
de la Chambre des Comptes, t. TIT, p. 224, Comptes rendus par Lambert Spierinck, Stadhouder 
des fiefs du pays de Malines, des droits de relief et d’investiture des fiefs, des droits de chancellerie 
(Ier-X-1501 - 13-11-1515). 

(*) CF aussi: Znventaire de la Cour féodale de Brabant, tome IL, par Galesloot, p. 243. Aveux et dénombre- 
ments. Quartier d'Anvers: Déclaration de Jean Arents dit Spierinck, comme tuteur de Thomas 
et Paul van Heyst, fils de feu Marie Arents dit Spierinck et de feu maître Michel van Heyst, son 
premier mari et d'Olivier et Pierre van Berchem, fils de ladite Marie Arents dit Spierinck et de 


Simon van Berchem, son deuxième mari, pour le fief appelé # Goed van Bautersem étant une seigneurie 
sous Contich (erreur de Galesloot: c’est Santhoven) 
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4) Me Thomas Arents dit Spierinck, licencié ès lois, avocat au Conseil Souverain de 
Brabant (blason funéraire aux armoiries Arents dit Spierinck-van Gindertaelen : 
Ms Houwaert II 6448, fo 217) X Sainte Gudule, à Bruxelles, Jeanne van Gindertaelen, 
des van Gindertaelen, seigneurs de Moelewijck à Merchtem, Opperseele, Ten Houte, 
membres du lignage de Serhuygs, famille honorée de la chevalerie, inhumée à Ste 
Gudule avec ses 8 quartiers (Ms. Houwaert II 6448, fo 219), fille de Lancelot, avocat 
au Conseil de Brabant. 

Dont : 

a) Melchior Arents dit Spierinck X Elisabeth Potters (de Potter), 

b) Joachim, prêtre, 

c) Philippe, 

d) Corneille, 

e) Marie Arents dit Spierinck, dame de Middelswaele, son blason funéraire à N.D. 
de la Chapelle du 5.7.1634, porte les quartiers: Spierinck-Booms (!) -Bisdomme 
(pour Bisscot) — Gillis — Gindertaelen — van Driessche —- Mol d’Obbergghen — 
van Stork (Ms Houwaert II 6448, fo 217) X Jonkheer Antoine Lamans (ou l’Amans) 
de Casant, seigneur de Middelswaele (jure uxoris). 

Dont : 

Marguerite Lamans de Casant, dame de Middelwaele, f 17-X-1664 (voir son blason 
funèbre, Ms. Houwaert II 6448, f° 217) épousa le Jonkheer Jehan van Elshout, con- 
seiller et receveur général de S.M. en Zélande (n° 16178 Jnventaire des Archives 
écclésiastiques du Brabant, par Alfred d’Hoop). 

Dont : 

Théodore d’Elshout, crée chevalier 12.7.1681, baron d’Heusden d’Elshout, seigneur 
de Middelswaele et Zeysele, superintendant du canal royal de la Ville de Bruxelles, 
bourgmestre (1690) et trésorier de cette ville, membre du lignage de Serhuygs, 
créé baron de Heusden par L.p. du 2-II1-1688 {Nobiliaire des Pays-Bas et du Comté 
de Bourgogne, par de Vegiano, t. II, p. 550). 

5) Joos, décédé avant 1504. 

Dont : 

Catherine Arents dit Spierinck X Martin Hallet. 

Dont : 

Anne Hallet x 1558 Jean Robert, seigneur de Bruille (des Robert créés barons de Saint- 

Symphorien, 1747, et comte de Robersart, 1778). 


6) Geerken, 
7) Barbe Arents dit Spierinck (la portraiturée) X 1° Barthélemy RUBBENS, 
20 Jean de Landmeter, grand aumônier d'Anvers. 
Ex 1°: Jean Rubbens X Marie Pypelincx. 
Dont : 
PIERRE-PAUL RUBENS, peintre et diplomate. 
Ex 20: Philippe de Landmeter, échevin d’Anvers. 


N.B. - Nous ne savons où placer dans ce crayon généalogique A) Catherine Arents dit Spie- 
rinck (2) + 1580, x 1554 Arnould #’Xïnt, grand aumônier d'Anvers, fils d'Henri t’Kint et de 


(2) Antwerpsch Archievenblad 1928, le 30.11.1609 Catherine Spierinck vidua Arnouts t’Kint, vendit 
«eenen grooten Speelhoff metten huyse », rue dite de Swerte Gheyte, à Anvers. 
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Jeanne van Honssem, tous deux inhumés à Anvers sous pierre tombale aux armoiries £’Kint 
et van Honssem (Eglise Notre-Dame) ; ni B) ce Hans Arents dit Spierinck qui épousa à Notre-Dame 
à Anvers, le 26 novembre 1575, Catherine Plantin (1), réfugiés à Cologne en 1577 (sœur 
d’'Henriette Plantin mariée en 1578 à Jean Moretus et de Martine Plantin mariée à Jean 
Moretus, toutes trois filles du célèbre architypographe royal, Christophe Plantin), et cer- 
tainement issu du lignage Arents dit Spierinck auquel appartenait l’aïeule paternelle de Rubens. 


B. BISSCOT 


(Armoiries : de sinople à trois quintefeuilles d’argent) (?) 


La généalogie de cette famille, à laquelle appartenait l’arrière-grand’mère paternelle 
de P.P. Rubens, se trouve dans le Ms. Houwaert II 6598, f° 205, de la section des manus- 
crits à la Bibliothèque Royale de Belgique, et même fonds, Ms. II 6510, fo 37. 


Zeger Bisscot eut : 


Jan Bisscot, marchand à Bruxelles « woonende op den Halsberch binnen Brussel », se maria 
deux fois : 


Il épousa : 1° Marie-Madeleine Waelbert, fille d’Adrien et d’Elisabeth Mathys (généalogie 
Waelbert avec armoiries in Ms Houwaert II 6539, fo 106) et 
20 Elisabeth Gillis. 


Du Premier lit naquirent : 


I Jean Bisscot Ÿ 1514. Il épousa Barbe Obrechts dit de Vos (*), sœur de Philippe, admis 
le 28.VI.1492 au lignage de Roodenbeke, fille de Jean Obrechts dit de Vos et d’Elisabeth 
de Keyser, dame en partie du fief de Moelwijck à Merchtem (fille de Josse de Keyser, 
seigneur de Moelewijck et d’Avezoete van Nieuwenhove, des chevaliers de ce nom, 
seigneurs de Coeckelbergh lez Bruxelles). 


Dont : 
Elisabeth Bisscot, mariée 1° à Wauthier Robyns t 1506 (4). Ils eurent : 


a) Paul Robyns, grand aumônier de la Ville d'Anvers en 1532, marié à Cornélie 
Losschaert (avec laquelle il est représenté sur un triptyque orné de leurs armoiries 
respectives, et exécuté par le peintre Pieter Coecke van Aelst). Paul Robyns a fait 
peindre ce tableau (5) en 1532, c’est-à-dire à peu près à l’époque de l’exécution 
(1530) des portraits de Barthélemy Rubbens et de Barbe Arents dit Spierinck. 
Par les Bisscot, Wauthier Robyns (père de Paul) marié à Elisabeth Bisscot était 
le cousin germain de Barthélemy Rubbens et de sa femme née Arents dit Spierinck 
(les deux portraiturés), fille de Lambert et de Catherine Bisscot. 


(2) Geslacht Lyste der Nakomelingen van de Vermaerden Christofell Plantin, par J.B. van Straelen. A noter 
que Catherine Plantin épouse de Hans Arents dit Spierinck figure sur un volet d’un triptyque 
peint en 1591, attribué à Crispin van den Broeck (Cathédrale d'Anvers) où elle est représentée 
avec sa mère et ses sœurs (cf. p. 24, Demeures familiales, par Roger Moretus Plantin de Bouchout). 

(?) Houwaert indique que le champ est de pourpre. Mais c'était une habitude de cet auteur de traiter 

ainsi le sinople. 

(*) Généalogie Obrechts dit de Vos, Ms. Houwaert II, 6598, fo 65. 

(*) Généalogie Robyns, p. 124, Annuaire de la Noblesse de Belgique de 1889, 1re partie. 

(5) Max Friedländer a reproduit ce tableau dans Die Altniederlandische Maleri, XII, pl. 23, n° 143. 

Une reproduction de cette peinture figure également dans la revue Les Arts (Paris) 1904, n° 25. 

Salomon Reinach a aussi tenu à reproduire le triptyque Robyns à la p..217 de son Répertoire des 

Peintures du Moyen Age et de la Renaissance (1280-1580), t. cinquième. 
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C’est ainsi que le dit Paul (et Jean Robyns son frère) eurent pour tuteur (1) le 
Jonkheer Lambert Arents dit Spierinck, seigneur de Middelwaele et de Bautersem, 
lieutenant des fiefs de la Cour féodale de Malines, leur grand-oncle maternel, qui 
fut, nous l’avons dit, l’arrière-grand-père de Pierre-Paul Rubens (Archives de la 
Ville d’Anvers. Protoc. Scab. 1512. G.L., fo 143); 


Le dit Paul Robyns (fils d’Elisabeth Bisscot) eut pour fils: Wauthier Robyns, 
marié en 1558 à Françoise Bauw (de Eeckhoven), de la famille des chevaliers de 
ce nom, seigneurs de Vremde, Hollogne-sur-Geer, Eeckhoven, etc., fille de Wauthier, 
écoutête de Rumpst et d’Elisabeth d’Arschot de Schoonhoven, dont postérité. 


2° veuve de Wautier Robyns, Elisabeth Bisscot, épousa en seconde noces Guillaume Bacx, 
conseiller au Conseil Souverain de Brabant (2), des chevaliers Bacx, seigneurs de Til- 
bourg, Waerloos, Oosterwyck, etc. Ils eurent pour fils : 


aa) Adrien Bacx, receveur du Roi au quartier de Tirlemont X Barbe van Ranst. 
Dont : 
aaa) Adrien Bacx X Livine Mesdach, dame d’Oplinter. 


3° enfin, en troisième noces, Elisabeth Bisschot épousa Jean Dermoyen, d’une famille repré- 
sentée en 1521 dans la grande aumônerie d'Anvers, et célèbre dans la Tapisserie bruxel- 
loise. 


II Godevaert Bisscot, marchand, époux de Françoise van den Troncke, d’une vieille famille 
bruxelloise portant: de sable à 3 troncs d’or (3). Il est curieux de constater que Godevaert 
Bisscot (arrière grand’oncle de P.P. Rubens), en épousant Françoise van den Troncke, 
devint l’oncle de Claire van den Troncke mariée (en 1532) à François van Beughem, 
(auteur des vicomtes de Beughem de Houtem) et propre fils du célèbre Louis van Bodeghem, 
le talentueux architecte de la Maison du Roi à Bruxelles, ainsi que de l’admirable église 
de St-Nicolas de Tollentin à Bourg-en-Bresse. Autre rapprochement non moins curieux: 
Godevaert Bisscot-van den Troncke fut le neveu de Marie van den Troncke alliée à 
Pierre van der Poest dont la fille eut de Philippe-le-Bon, duc de Bourgogne, un fils : 
Philippe de Bourgogne, chevalier de la Toison d'Or, amiral de la mer, évêque d’Utrecht. 
Godevaert Bisscot (arrière-grand-oncle paternel de P.P. Rubens) en épousant Françoise 
van den Troncke, devint l’oncle de Jean van den Troncke marié à Marie Lips, grand- 
tante de célèbre Juste Lips {Ms Houwaert IL 6510, fo 62). Et dernier rapprochement : 
Godevaert Bisscot-van den Troncke eut, d’autre part, pour petite-nièce: Catherine van 
den Troncke mariée à Jean de Boisschot, conseiller au Conseil Privé, père de Ferdinand 
de Boisschot, comte d’Erps, baron de Saventhem, chancelier de Brabant, époux d’Anne- 
Marie de Camudio, dont Antoine van Dyck nous a laissé d’admirables portraits. 


Godevaert Bisscot et Françoise van den Troncke eurent pour fils : 
François Bisscot, bourgmestre de Bruxelles en 1552 (*). 


Du 2e lit, Jean Bisscot procréa : 


(2) L’autre tuteur était Jean Robyns, doyen de St Rombaut, ami d’Erasme. Cest au doyen Robyns 
que le prince des humanistes écrivait le 1-12-1519 sa phrase célèbre: « Avoir des commencements 
difficiles! Mais c’est le propre de tout ce qui est remarquable ici bas ». 

(2) Armorial et Biographie des Chanceliers et Conseillers de Brabant, t. II, p. 504, par le Baron de Ryckman 
de Betz et le Vicomte Fernand de Jonghe d’Ardoye. Il fut nommé conseiller ordinaire le 27-12-1515. 

(3) Voir Ms Houvaert II 6510, f0S 62-63, généalogie van den Troncke. 

(#) Voir sur lui l’Histoire de la Ville de Bruxelles, t. IL, pp. 534-535, par A. Henne et A. Wauters. 
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III) Catherine Bisscot, dame de Bautersem (1), épouse du Jonkheer Lambert Arents dit 
Spierinck, père de Catherine Arents dit Spierinck (la portraiturée) mariée à Barthélemy 
Rubbens, dont le petit-fils fut : PIERRE-PAuL RUBENS. 


C. GILLIS 


François Bisscot épousa, en seconde noces, nous l'avons vu plus haut, Elisabeth Gillis, 
que l’on retrouve dans l’ascendance paternelle du peintre. Cette famille Gillis portait pour 
armoiries: d'azur au sautoir d’or cantonné de 4 grenades du même, ouvertes de gueules, tigées et fewillées 
de sinople (?). 

Pierre Gillis fut père de : - 

Jean-Baptiste Gillis, seigneur de Bautersem par achat du 26 juillet 1490 f 1497, marié 

à Catherine van Ertborn + 1500 (cf. leurs armoiries Ms Houwaert II 6598, f9 337 verso), 

issue de la famille baroniale de ce nom. 

Dont : 

1° Pierre Gillis, seigneur de Santhoven, X Marie de Hemomez Ÿ 1510. 

Dont : 

a) Jean Gillis X Jeanne Siegemans. 
Dont : 
Catherine Gillis X Pierre Peckius, conseiller au Grand conseil de Malines (#). 
Dont : 
Pierre Pecquius, chevalier, chancelier de Brabant, Ambassadeur de l'Empereur 
près le Roi de France, seigneur de Bouchout, Borsbeke, Hove, X Barbe Boonen 
(sœur de l’Archevêque de Malines). Son portrait, œuvre de son cousin P.P. Rubens 
est aujourd’hui au Musée d’Art ancien à Bruxelles. 
Dont : 


Marie Pecquius dame de Bouchout, Borsbeke, St Laurent par relief du 19 mai 1634 
X Adrien d’Andelot, chevalier, seigneur de Hove, l’Esclatière, Reusmes, fils de Jean 
d’Andelot, seigneur de l’Esclatière et de Jeanne de Jauche de Mastaing (fille de 
Gabriel de Jauche de Mastaing, comte de Lierde, baron de Heyne et de Poucques 
et de Jeanne de Montmorency Croisille). 


b) Joachim Gillis, seigneur de Holsbeke (1561), Pellenberg, conseiller et avocat fiscal 
au Conseil de Brabant, X Jeanne du Blioul (*), fille de Laurent du Blioul, chevalier, 
seigneur de Sart, greffier de l'Ordre de la Toison d'Or. 


c) Michel Gillis, écuyer, seigneur d’Eversweert, Santvliet, Ouweringhe, etc., secrétaire 
d'Etat des trois Empereurs (Maximilien, Charles-Quint et Ferdinand), X Elisabeth 
Danckaerts, dame d’Everswert. 


d) Aleyt. 


(*) Déclaration de Catherine Byscopt (elle signe Katheline Byscopt) veuve de Lambert Spierinck pour 
le fief de Boutersem (cf. L. Galesloot, Archives de la Cour féodale de Brabant, Inventaire, t. Tip 202): 

(*) Cf Généalogie in Ms. Houwaert II 6448, fo 40. Nous rémercions ici le major aviateur pensionné 

Ch. Gillis de Sart Tilman, ingénieur civil et des constructions aéronautiques, pour les renseigne- 

ments sur les Gillis qu’il nous a procurés. 

(3) Généalogie Peck, dit Peckius ou Pecquius, Ms. Houwaert II 6598, fo 305. 

(*) Généalogie du Blioul, Ms Houwaert II 6601. 
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2° Elisabeth Gillis X Henri Jacobs, échevin et pensionnaire d'Anvers. 
30 Hedwige Gillis X Jean de Meere, écuyer. 


4° Catherine Gillis X Jean Bisscot, ou Bisschop, ou van Bisdomme (BISAÏEULS PATERNELS 
DE PP. RUBENS). 


L’exposé ci-dessus a permis, grâce au décor héraldique ornant les deux 
tableaux reproduits ici, d'identifier les portraits de Barthélemy Rubbens et de 
Barbe Arents dit Spierinck, grands parents du plus célèbre de nos peintres. 


Le seconde partie de la notice, sans vouloir dénier l’existence d’un cadre 
social laborieux qui incontestablement a existé dans l’ascendance de Pierre- 
Paul Rubens, a tendu à mettre en lumière un autre aspect de son milieu 
(inconnu jusqu'ici), plus brillant, parfois seigneurial et nobiliaire, de ces 
Rubens, alliés au XVIE siècle, déjà à la très vieille et notable famille Monicx, 
de Bois-le-Duc. Puis les parentages dérivant des ascendances paternelles de 
Pierre-Paul Rubens dans les familles Arents dit Spierinck, Bisscot et Gillis, 
ont par leur jeu d’alliances, fait surgir les noms de personnages célèbres : 
Pillustre Juste Lips, le chancelier Pecquius, Louis van Bodeghem, le célèbre 
architect: de ce pur joyau qu’est l’église de Bourg-en-Bresse, l’architypographe 
Plantin et ses descendants Moretus, le nom d’un ami d’Erasme (le doyen 
Jean Robyns), celui des Montmorency, et l’évocation de ce grand seigneur 
fastueux: Ferdinand de Boisschot, comte d’Erps, et celui de sa femme Anne 
de Camudio, si admirablement portraiturés par Antoine van Dyck. Et si 
l'ombre du Grand duc d'Occident vient simplement se profiler dans le dérou- 
lement des annales généalogiques d’une famille parente, n’oublions pas qu’à 
deux reprises, le sang de nos ducs s’est croisé avec celui des Rubens, dans la 
descendance immédiate de Blandine Rubens, sœur du peintre, mariée à 
Siméon du Parcq, seigneur de Baudimont, d’Aubechies, etc. 


En effet, le fils de Blandine Rubens, Nicolas du Parcq, épousa à Hal 
en 1651, Anne Petit (fille de Philippe Petit, seigneur du Capron, bourgmestre 
d’Enghien et d'Anne de Bourgogne, descendante des ducs), et le fils de ceux-ci, 
Jean-Baptiste du Parcq, maïeur d’Enghien lui aussi, épousa Dorothée Mom, 
(veuve de Jacques de Bourgogne) et fille de Guillaume Mom et de Jeanne 
de Bourgogne qui, elle aussi, tirait son ascendance de la Maison ducale (cf. le 
beau travail précité du président René Goffin sur la famille du Parcq). 
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Nous avons vu aussi comment notre grand peintre national descendait 
de diverses familles bruxelloises (1). Après des audiences au Palais des Archi- 
ducs, arpentant les rues sinueuses de la cité, allait-il parfois lors de ses passages 
à Bruxelles, rendre visite aux quelques membres de sa parenté côtés Arents 
dit Spierinck, Bisscot où Giullis? 

Assistait-il, chez eux, à des dîners interminables, comme le voulaient les 
usages du temps? Il est à présumer qu’il ne prolongeait guère ses séjours dans 
la capitale. Si d’août 1625 à février 1626, P.P. Rubens logea à Laeken et à 
Bruxelles, à l’époque où la peste règnait à Anvers, on peut gager qu’il écourtait, 
dès que la possibilité s’en présentait, ses vacances bruxelloises. Car l’histoire 
rapporte que son bonheur était si grand de résider dans la Métropole anver- 
soise qu’il mit comme condition à l’acceptation de la charge de peintre de 
l'Hôtel de LL.AA.SS. les Archiducs Albert et Isabelle, de pouvoir demeurer, 
non à Bruxelles, mais bien dans sa chère ville d'Anvers, cité à laquelle il 
apporta une gloire si durable et si éclatante. 


* 


Les lignes qui précèdent ont montré, par ailleurs, combien la présence 
d’écussons, ornant des portraits de jadis, peut être utile à l’historien de l’art 
pour l'identification des personnes représentées sur les tableaux anciens. La 
présence bénéfique d’éléments héraldiques figurant heureusement sur les deux 
portraits étudiés ici fait regretter que, dans la majeure partie des portraits 
que nous ont légués les siécles, absence d’armoiries ne puisse permettre 
d'attribuer une identité à nombre de portraiturés, voués désormais pour 
lPéternité, à l'anonymat. 

Bien que l’héraldique ait été dans les époques lointaines une science vivante, 
nombre de personnes dotées d’armoiries ont préféré, même en ces temps de 
faste, ne pas voir introduire dans leur portrait cet élément armorial dont la 
présence, ostentatoire à leurs yeux, eut pu faire douter de leur simplicité (2). 


(*) Cf. L’Eventail, n° du 10-6-1945: « Une ascendance bruxelloise de Rubens », par Louis Robyns 
de Schneidauer. 

(?) Antonio Moro, dans la peinture où il fait figurer le chien de Granvelle (Musée du Louvre), a 
peint les armoiries de cette famille sur le collier de la bête. Nombre de peintres ont réussi à nes 
intervenir discrètement les blasons familiaux dans leurs compositions picturales. N'oublions pas 
qu’en elle-même, lorsqu'il n’y à pas une ostentation évidente, quand on perçoit que les armoiries 
peintes ont été inscrites dans un but d'identification et non à titre de réclame tapageuse, l’héral- 
dique constitue un élément décoratif de première valeur. l 
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Et c’est dommage, car par ce manque de décor héraldique, la possibilité 
d'identification que pouvait venir apporter la présence d’un blason « con- 
ducteur », est, dans tant de cas, perdue à jamais. 


VICOMTE FERNAND DE JONGHE D'ARDOYE et 
Louis ROBYNS DE SCHNEIDAUER 


Sceau personnel de Pierre-Paul Rubens, 


employé par lui quelques mois avant son anoblissement 
(Sceau agrandi 4 fois, 4.G.R. | 
Fonds chancellerie de Brabant, n° 12.385 — Réserve précieuse) 
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Faustino Bocchi, peintre de nains 


(Brescia 1659-1742) 


L'étude récente, publiée ici même, sur «un peintre italien du XVIe 
siècle influencé par nos maîtres drôles » (1) m’engageait à extraire de mes 
archives documentaires d’autres preuves encore de l’ascendant que continua 
d'exercer l’art de Jérôme Bosch et de ses émules chez certains artistes mineurs 
d’au-delà des Alpes. Je voudrais donc signaler maintenant le curieux cas 
d'imitation tardive. et affaiblie des « diableries » septentrionales dans 
l'œuvre du peintre de Brescia Faustino Bocchi (fin XVIIe et début du XVIIIe 
siècle). Faut-il ajouter que ce lointain « successeur de Bosch » ne retint que 
le côté caricatural de scènes « démoniaques » chères au maître de Bois-le-Duc, 
sans en discerner les intentions profondes ? (?). J’ai « découvert » jadis Bocchi, 
modeste « amuseur », lors de l’Exposition de la peinture italienne des XVIIe et 
XVIIIe siècles à Florence en 1922 (Palais Pitti) où figuraient huit de ses tableaux. 
Je reproduis deux d’entre eux... dont j'ignore d’ailleurs le sort actuel: Bambo- 
chade (coll. Alfredo Bonelli, Milan, fig. 1) et Kermesse de nains (coll. Gustavo 
Chiantoni, Turin, fig. 2) ce double exemple caractérisant à souhait la manière 
de Faustino Bocchi, et la prédilection qu’il ne cessa de manifester pour les 
sujets semblables: bousculades confuses de gnomes à l’assaut d’un fortin, ou 
danses burlesques de pygmées à la foire du village (#). 


Rappelons plusieurs autres tableaux du peintre de nains cités dans les sources: 


1) A la Pinacoteca Tosio e Martinengo de Brescia (cat. 1927) 1! guastafeste 
et Caccia al pulcino. 

2) 4 tableautins de bambochades au Musée civique de Padoue (Andrea Mo- 
schetti: 1! museo civico di Padoca 1938). 

3) Vente à Milan (gal. Geri, mai 1929, n° 163) Rixe de nains + reprod. 


(2) Revue belge d'archéologie et d'histoire de l’art 1958, p-63-67. . ras k 
(2?) Elève du batailliste Angelo Everardi, nommé « il Fiamminghino», ce qui implique un lien subtil 
de notre artiste avec les écoles du Nord. An 
(8) Les deux tableaux se trouvent reproduits dans l’ouvrage de Giuseppe Delogu, Pittori mainori liguri, 
lombardi, piemontesi del Seicento e del Settecento (Venise 1931) accompagnés d’un jugement sévère, 
résumé en ces termes: grotesque parodie de la vie des grands quand on songe à la haute philo- 
sophie de Swift, dont les Voyages de Gulliver (et son «escale, à Lilliput ») avaient paru en 1726! 
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4) Aussi 4 bambochades au Musée national de Varsovie (voy. cat. 1938 *DLer; 
5) Plusieurs dessins au Cabinet du Musée des Offices, Florence. 


6) Th von Frimmel Studien und Skizzen zur Gemäldekunde, vol. IV, pl <xxmHE 
Das Fabeltier und die Zweige (Brünn, coll. A. Weinburger). 


7) Vente à Bruxelles (gal. Fievez, 23-24 juin 1941, n° 161) Bataille de nains, 
signée + reprod. 


Je donne enfin (pl. 3) la reproduction d’une œuvre importante, et signée, 
de Faustino Bocchi: Sujet symbolique (?) et compliqué, malaisé à définir... mais 
qui résume de façon parfaite — grâce aux « activités diverses » des nombreux 
nains y représentés — les considérations que nous venons d’émettre sur leur 
peintre attitré! Ce tableau a été déposé en octobre 1928 au Musée de Bruxelles 
où nous avons pu l’examiner à loisir. Il passa ensuite en vente à la galerie 
Giroux (11 mars 1929, n° 17 + reprod.) et demeura quelque temps chez le 
marchand Seyffers (1). Son séjour me permit d’établir un rapprochement 
formel vis-à-vis de 2 petits mariages de nains (pendants, datés et marqués 
Brescia) en possession de notre ami Edmond De Bruyn et prêtés par lui à 
l'Exposition de faiences et porcelaines bruxelloises au Palais d’Egmont (1923). 


Je terminerai cette notice récapitulative, en mentionnant — d’après mes 
fiches aide-mémoire — une lettre qu’adressait Eugène Van Overloop à Fierens- 
Gevaert (en février 1922) à laquelle était jointe la photographie d’un tableau 
appartenant à Madame veuve Levesque de Nantes et intitulé: Composition 
satirique du démembrement de la Maison d’ Autriche par Richelieu (?) sorte de bambo- 
chade très embrouillée, où l’on reconnaissait pourtant sans doute possible les 
personnages minuscules et agités de Fautino Bocchi, traités — disons-le en 
empruntant notre conclusion au catalogue de l’Exposition florentine de 1922 — 
«un peu dans le goût de Jérôme Bosch... mais avec moins de finesse! ». 


P. BAUTIER 


(*) A cette époque l’antiquaire Erik Gustaf Larsen se proposait de consacrer une monographie à 
Faustino Bocchi (lettre du 22 octobre 1931). se 
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Gaspard De Witte, 


peintre paysagiste anversoIs 


(1624-1681) 


Durant la deuxième moitié du XVII siècle, Gaspar De Witte jouissait 
d’une grande réputation. Il était très en vogue et on le considérait comme 
l’un des meïlleurs peintres de son époque. Son nom s’est estompé dans la 
suite, pour arriver même à friser l’oubli. 


Pourquoi ce revirement? En cette matière, il est difficile de trouver des 
raisons précises. Au XVIIe siècle, Pierre Breughel a connu une éclipse profonde 
avant d'occuper une place au tout premier plan, et de nos jours nous avons 
assisté au même phénomène. Peut-être pourrait-on expliquer le fléchissement 
de la réputation de Gaspar De Witte en comparant son genre de peinture 
avec celui qui connut la vogue au XVIII® siècle? Il peignait des paysages 
agrémentés de pastorales ou de scènes de genre comme on les aimait dans la 
deuxième partie de son siècle. Sa peinture représentait en quelque sorte un 
aboutissement des tendances qui s’étaient manifestées depuis une cinquantaine 
d'années. Le XVIIIe siècle a renversé ces tendances, ce qui explique que 
beaucoup d’auteurs de mérite n’ont plus connu la faveur. On est aussi porté 
à ne considérer le XVII® siècle que dans ses géants, les Rubens et les Van 
Dyck, ou encore dans quelques uns de ses grands ténors. Ces conceptions 
laissent peu de place aux artistes qui sont pourtant de très bons maîtres. 


% 


Gaspar de Witte naquit à Anvers, où il fut baptisé en l’église St-Jacques, 
le 5 octobre 1624. Il était fils du peintre Pierre De Witte I et de Barbe Remeus. 
Il y mourut en 1681, sans que l’on puisse préciser le jour de sa mort. La date 
de 1681 peut cependant être retenue, en se basant sur les registres des Ziggeren 
pour la période comprise entre les 18 septembre 1680 et 1681. Le paiement 
de la dette mortuaire, qui se montait à 3 gulden 4, se place à une époque 
où l’année 1681 était déjà largement entamée. 


va 1) 


On ignore qui fut le maître de Gaspar De Witte, mais on pense que son 
père lui donna ses premières leçons, avant son départ pour l’Italie, où il se 
rendit très jeune; il y séjourna longtemps, de même qu’en France. Son retour 
à Anvers eut lieu en 1651, coïncidant, semble-t-il, avec la mort de son père, 
survenue cette année là. Sa mère tenait un magasin d’accessoires nécessaires 
aux peintres, que notre peintre aurait continué après elle. C’est en 1651 que 
G. De Witte se fit inscrire dans la gilde des peintres; les registres des Ziggeren 
mentionnent le paiement de sa cotisation réduite à 18 gulden, comme fils 
de maître (la cotisation entière se montait à 33 gulden 4). . 

Il ne semble pas que Gaspar De Witte se soit marié, malgré l’affirmation 
de plusieurs biographes. Les archives de la Sodalité des célibataires mention- 
nent son entrée en 1655, son accession aux fonctions de consulteur durant les 
années comprises entre 1657 et 1669, sa nomination en qualité de préfet- 
adjoint en 1670 et de préfet en 1671. Deux ans plus tard, il est à nouveau cité 
comme consulteur. 

Quels furent les élèves de Gaspar De Witte? En 1673, les registres des 
Liggsren montrent qu’il présentait en qualité d’apprenti, Abraham Le Bailleur. 
On sait aussi qu’il fut le maître de Corneille Huysmans, dit Huysmans de 
Malines (1). 

L’orthographe du nom et du prénom de Gaspar De Witte donne lieu 
à des variantes. Dans la gilde, il était inscrit sous les prénoms de Jaspar ou 
Jasper et sous le nom de De Witte. Le texte français du Gulden Cabinet de 
De Bie porte Gaspar De Witte, tandis que dans le texte flamand, le nom change 
et devient De Wit. Certains commentateurs lui donnent les prénoms de Casper 
ou Kasper. Mais le mieux, n’est-il pas de laisser décider le principal intéressé 
lui-même? Il signait généralement ses tableaux (du moins ceux que l’on 
peut retrouver) du nom de Gaspar De Witte, parfois avec les simples initiales 
G.W., et très rarement un C. pour son prénom. 

Les traits de Gaspar De Witte nous sont connus par le portrait que fit 
de lui son collaborateur Antoine Goubau (1616-1698) lequel fut le maître 
du grand peintre français Largillière. Ce portrait, disparu, a été gravé par 
Richard Collin pour figurer dans le Gulden Cabinet de De Bie (AASICeUtE 
époque, le maître n’avait pas encore atteint la quarantaine, mais on distingue 
déjà chez lui une certaine corpulence et l’annonce d’un double menton 


(1) PH. Romsourts et TH. VAN Lerius. Les Ligceren et autres archives historiques de la Gilde anversoise ae 
Saint Luc. La Haye 1864. Vol. II p. 215, 219, 424 et 484. 
() Corneizze DE Bite. Het Gulden Cabinet. Anvers 1662, p. 394/eb395: 
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— ce qui ne l'empêche pas d’ailleurs d’être un bel homme. Goubau a orné 
le fond du portrait d’un paysage de ruines, sans doute pour rappeler la ten- 
dance de artiste à les représenter dans ses œuvres. 

La collaboration de Gaspar De Witte et d’Antoine Goubau est rapportée 
par plusieurs auteurs. Elle était bien connue du vivant de ces artistes. Les 
inventaires de plusieurs grandes collections anversoises de l’époque mention- 
nent un certain nombre de « Jaspar» De Witte (1); plusieurs œuvres sont 
indiquées comme étant étoffées par Goubau dans la collection G. Van Dorth. 
Goubau n’est d’ailleurs pas seul. On reconnaît aussi Gonzales Coques et il 
est vraisemblable qu’il y en eut d’autres. Inversément, certains tableaux de 
Goubau ont des paysages et des ruines, qui font penser à G. De Witte. La 
comparaison entre les ruines du paysage de la collection de la baronne Guy 
de Maret (fig. 2) et celles du tableau de A. Goubau au Musée de Brunswick, 
fournit une preuve de cette affirmation (?). 


* 
* * 


Une source de documentation très intéressante peut être trouvée dans 
les cabinets d’amateurs pour lesquels le XVITE s. eut un grand engouement. 
Les artistes plaçaient souvent le nom de son auteur sur les cadres des tableaux 
qu’ils copiaient, ce qui constitue une indication précieuse. 

Dans son « Atelier d’un artiste » (Coll. Lord Barnard, Raby Castle), David 
Teniers le Jeune nous montre quelques œuvres qu’il avait réunies et qu’il 
jugeait dignes d’être soumises à son protecteur, l’archiduc Léopold Guillaume. 
On y voit un paysage en largeur de Gaspar De Witte, à côté d’un Adrien 
Brouwer, d’un Jean Brueghel et d’un F. Francken II. 

Gilles van Tilborgh, dans un autre Atelier d’un artiste (Musée de Copen- 
hague), a fait figurer un paysage d’Arcadie de Gaspar De Witte. 

Un Cabinet d’amateur (Collection Royale d'Angleterre, Windsor) nous 
montre 21 tableaux sélectionnés par Gonzales Coques et parmi ceux-ci : 
« Gaspar De Witte a signé un paysage de montagnes, à la fois largement 
conçu et finement exécuté. Un arbre au feuillage épanoui se détache sur un 
ciel crépusculaire délicatement rosé, tandis qu’à Phorizon se profilent des 


) € ions G. Van 
1) J. Denucé. De Konstkamers van Antwerpen in de 16e en 17e eeuwen. Anvers 1932. Collections 
rs (1666), p. 245; J. Van Havre (1669, p. 258; A. Tyssens (1675), p. 266; J. Van Weerden 


1686), p. 339; J. Thielens (1691), p. 353. | 
() “ Fr . Die D Maler des 17. Fahrhunderts. Munchner Verlag Bisher F. Bruckmann 


1948. Vol. I, n° 313. 
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montagnes bleues, le site tout entier baigné dans une atmosphère transparente 
etalépère»t) 

La notice de De Bie qui, dans le Gulden Cabinet, figure en français sous 
le portrait de De Witte, est rédigée dans les termes suivants: « Peintre extra- 
ordinaire en grands et petits paysages et ruynes, tant en huyle comme en 
détrempe, grandement estimés pour leur rareté auprès des grands seigneurs 
et amateurs de l’Arte; il est demeuré longtemps en Italie et France, etc...; 
résident en Anvers, ville de sa naissance ». Notons, en passant, ce séjour dans 
d’autres pays que l’Italie et la France. - 

Dans le texte flamand, à côté de phrases grandiloquentes sur l’art, De Bie 
répète que « de Wit » est estimé au plus haut degré, qu’il imprègne le paysage 
de sa forte intelligence et le rend vivant: « De tous côtés, on voit croître la 
généreuse verdure et se réfléter dans les pièces d’eau, les moelleux duvets, 
les roseaux et les buissons, généreusement couverts de mousse, qui semblent 
vivre réellement » (?). 


Il existe un exemplaire du Gulden Cabinet, annoté par Erasme Quellin, 
qui a écrit que: « À mon avis, Gaspar De Witte, alias de Grondel, fut à Anvers 
le meilleur paysagiste de son temps » (®). 


Ces aperçus sur la carrière du peintre montrent qu’il occupait une place 
éminente que lui reconnaissaient les meilleurs artistes de son temps. Cette 
importance se marque encore par le rôle qu’il joua durant 8 ans, de 1668 
à 1676, en fournissant les cartons pour le maître tapissier Pierre Van Verren 
(1640-1709) d’Audenarde. Pierre Van Verren est considéré comme le plus 
grand tapissier d’Audenarde et ses comptes, qui furent conservés, permettent 
de constater qu’il recourut à Gaspar De Witte pour de nombreux cartons (4). 
Les détails manquent sur les œuvres fournies, mais on sait qu’elles étaient 
appréciées. En 1708, Pierre Van Verren vendit à un marchand d’Anvers, 
onze tapisseries dues à Gaspar De Witte et « à d’autres maîtres de bon goût ». 
En 1673, donc pendant les années de sa collaboration, Pierre Van Verren 
vendit au Magistrat d’Audenarde pour 3000 livres parisis, onze tapisseries 
de ses ateliers. Elles étaient destinées à Louis XIV (5). 


(1) S. SPerH-HoLTERHOrr. Les peintres flamands de cabinets d'amateurs au XVIT® siècle. Bruxelles. Elsevier 
1957, pp. 157, 162 et 182. 

(2) CG. DE Br, op. «it, pp. 394 et 395. 

(*) Dr. A. von WurzBAcH. Niederlandisches Kunstler-Lexikon. Vienne et Leipsig 1910. Vol. II. 

(4) EN er rar à 13 Histoire de la tapisserie d’Audenarde du XV® au XVIIIe siècle. Renaix 1985, 
PP: 29, et . 


(5) J. Denucé. Les tapisseries anversoises. Fabrication et commerce. Anvers 1936, pp. 388-390, 394. 


214 


Il était courant au XVIIe s. que le collaborateur restât anonyme. Le 
paysagiste et même le grand paysagiste vendaient des fonds de tableau à 
l’auteur des personnages qui seul signait, ou le contraire. Dans les tableaux 
de Gaspar De Witte, on ne voit pas la signature de ceux qui ont peint ses 
personnages, même s'ils avaient nom Antoine Goubau ou Gonzales Coques. 
Il en était ainsi pour les maîtres tapissiers; une fois le carton acheté, ils se 
l'appropriaient sans reproduire dans leur œuvre le nom de lartiste, auteur 
de la scène représentée. Pierre Van Verren a eu d’autres collaborateurs que 
Gaspar De Witte, notamment David Teniers le Jeune, Gielemans, Victor- 
Honoré Janssens; c’est grâce aux comptes conservés que l’on connaît leurs noms. 


Selon la Biographie Nationale publiée par l'Académie Royale de Belgique, 
Gaspar De Witte aurait été en Italie, l’élève de Claude Lorrain dont il serait 
devenu un habile imitateur: « Comme cet admirable peintre, il excellait à 
reproduire l’aspect des ruines et savait, tout à la fois, par l’harmonie du 
coloris et le caractère du dessin, prêter à toutes ses compositions, le charme 
de la poésie. Elles lui valurent promptement une réputation en Italie même. 
Florillo le range parmi les paysagistes les plus renommés » (1). Selon Thieme- 


Becker, c’est en Italie qu’il aurait eu le surnom de Grondel (?). 


D’autres commentaires mettent notre peintre flamand à l’école de Poussin, 
de Berchem ou de Both. Nous sommes ici dans le domaine de la fantaisie et 
il est impossible de vérifier toutes ces affirmations. Ni les musées de Rome, 
de Florence, de Milan, de Naples, de Venise, ni ceux de la plupart des autres 
villes italiennes — les catalogues de plus de 30 musées ont été consultés — 
ne contiennent de tableaux de Gaspar De Witte ou de Grondel. On n’en 
trouve qu’un à la Pinacothèque de Turin, un petit paysage signé de son auteur. 
Il est décrit comme suit par J.M. Callery (5): « A travers une arche en ruines, 
faisant partie d’un vieil édifice dont les ruines occupent un côté du premier 
plan, on aperçoit deux chaumières et, dans le lointain, un paysage ». L'œuvre, 
qui paraît avoir subi les atteintes du temps, a été reproduite par d’Azeglio. 


(2) Biographie Nationale publiée par l’Académie Royale de Belgique. Bruxelles 1678V ol A VAE ED 2: 
(2) Tareme-BEcker. Algemeines Lexicon der Bildenden Kunstler. Vol. xxxv. Leipsig 1942. 
(3) J.M. Cazrerv. La Galerie Royale de Peinture de Turin. Turin 1859, p. 88 et 264. 
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La description du catalogue ne lui trouve pourtant rien d’extraordinaire, 
bien qu’il reconnaisse que l’auteur était connu pour sa belle composition 
du paysage, où il faisait presque toujours entrer de l'architecture et que 
«sa couleur était belle et vaporeuse, sa touche fine et soignée ». 


Il nest donc pas encore possible de se prononcer sur les œuvres de la 
période italienne de G. De Witte. Remarquons que ces œuvres pourraient 
figurer parmi les nombreux « ignoti fiammingi » des galeries italiennes, ou 
attribuées à Gaspar Van Wittel (Vanvitelli) par suite d’un monogramme assez 
identique. Dans un autre musée, la Galerie Lichtenstein, un tableau de G. De 
Witte fut attribué longtemps à son autre homonyme surnommé Candido. 


Les dimensions des paysages de Gaspar De Witte sont variables. Celui 
de la collection Bautier, parmi les plus grands, mesure H. 1Im76 XL. 2m06, 
tandis que celui de la Pinacothèque de Turin a des dimensions très réduites: 
H. 0,35xL. 0,32. De son temps, on constatait déjà qu’il était peintre de 
grands et de petits paysages. 


Si lon ne connaît rien de la manière de peindre de Gaspar De Witte 
durant son séjour en Italie, avant 1651, ni sur le genre adopté dans les cartons 
destinés au tapissier Pierre Van Verren, ni sur les œuvres en détrempe, on 
peut néanmoins retrouver une vingtaine d'œuvres sur bois, sur toile ou sur 
cuivre. La première en date est de 1654. Dans ces œuvres, il y a des manières 
assez différentes. On les trouve dans les deux tableaux examinés ci-après. 


Voici comment s’exprime Yvonne Thiéry dans son ouvrage « Le Paysage 
Jlamand au XVIIe s.», sur Les Bergers d’Arcadie de la collection Bautier à Bruxelles: 
« Les tons bruns des terrains, les herbes folles qui ornent celui-ci à gauche, 
les masses vert foncé de feuillages drus qui, au second plan, ferment le côté 
droit de la composition, sont des éléments très caractéristiques du paysage 
bruxellois. Mais, dans ce décor flamand, Gaspar De Witte introduit des motifs 
à l'italienne: des montagnes bleues ondulant à l’horizon et un étoffage dans 
le goût classique de l’époque. Cette conception pseudoclassique se répandit 
dans les Pays-Bas du Sud dans les dernières années du XVII® siècle » (1). 


() Yvonne THiÉRY. Le paysage flamand ay XVIIe siècle. Bruxelles Elsevier 1953, p- lol 
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(Bruxelles, Coll. Bautier) 


Fig. 1. — Paysage avec les bergers d’Arcadie 


On ne peut pas dire, comme certains, que la composition « flamande » 
de l’auteur se rapproche de celle de Jacques d’Arthois; chez ce dernier on 
voit souvent une tendance à s’émerveiller devant la beauté d’un arbre, tandis 
que Gaspar De Witte, tout en décrivant minutieusement l’arbre, la place dans 
l’ensemble du paysage qu’il imprègne d’une intelligence qui domine souvent 
la sensibilité. L'œuvre est extrêmement lumineuse et plaisante. On constate 
un certain italianisme chez De Witte, — c'était naturel à l’époque — mais les 
fonds de montagnes bleues et l’étoffage dit « classique » ne pourraient-ils être 


VA 


(Bruxelles, Coll. Baronne Guy de Maret) 


Fig. 2. — Seigneur et sa suite descendant du bac, dans un paysage avec ruines 


trouvés en germe chez les peintres flamands de la fin du XVI s. et du début 
de XVIIE s.? 

Une autre manière de peindre de Gaspar De Witte, dans la série des 
ruines, est celle du « Szsgneur et sa suite descendant du bac dans un paysage de ruines » 
de la collection de la baronne de Maret à Bruxelles. Le ciel se rapproche de 
celui qui figure dans le tableau de la collection Bautier mais il est plus impor- 
tant. Le seigneur descend à cheval du bac où l’on voit encore les gens de 
sa suite. Contre le mur d’un château en ruines, des personnages sont attablés. 
À l’avant-plan, des paysans à l’allure assez italienne sont assis près de leurs 
ânes et de leurs béliers. Les ruines ont beaucoup de charme. De légères vagues. 
ondulent sur les rives d’un estuaire. Nous retenons ici l’appréciation de 
J-B. Descamps dans son ouvrage sur les peintres flamands, allemands et 
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hollandais (1): «il ornait ses fonds de débris d'architecture; il coloriait bien 
et avait répandre de la vapeur dans ses tableaux pui sont très finis». Ce 


paysage s'apparente à celui de la collection de la princesse d’Arenberg, cité 
plus loin. 


Une œuvre assez particulière est ce Port de mer de la collection du marquis 
de la Rochebousseau, vendue à la Galerie Drouot à Paris, en 1873. Le colla- 
borateur de la Gazette des Beaux-Arts (?), Henri Perrier, a consacré à cette 
collection plusieurs articles et il a apprécié l’œuvre mise en vente dans les 
termes suivants: « Les Anversois, Gaspard De Witte et Antoine Goubau, tous 
deux artistes de grand mérite — le second a eu Largillière pour élève — ont 
peint en collaboration un vaste port d’Italie, où ils ont prodigué les épisodes 
les plus variés; il doit bien y avoir là deux ou trois cents personnages ». Nous 
avons ici une peinture d’architecture et non plus de ruines. Au demeurant, 
ces genres sont apparentés. L'intérêt du port de mer, c’est qu’il est unique de 
son espèce parmi la vingtaine d’œuvres actuellement connues de Gaspar 


De Witte. 


Le nom donné aux tableaux du Musée d'Anvers « La diseuse de bonne 
aventure » et « fésus guérissant un aveugle » mettent l’accent sur une partie du 
tableau qui n’est vraisemblablement pas l’œuvre du maître, lequel — on le sait — 
recourait à des confrères pour la peinture de ses personnages. Il n’y a donc 
pas ici des réalisations qui lui seraient attribuables, et il n’a jamais été, que 
lon sache, peintre de genre ou peintre religieux. 


% 


Il n’est pas sans intérêt de faire le point et de citer les œuvres de Gaspar 
De Witte, conservées dans les musées ou dans les collections particulières et 
qui paraissent de la main du maître. Signalons ici combien le chercheur est 
aidé par la documentation fouillée sur nos anciens maîtres flamands, réunie 
à la Witt Library de Londres (3). Celle du Rijksbureau de La Haye (*), 
conçue selon les méthodes britanniques, est aussi remarquable. 


(2) J.B. Descamps. La vie des peintres flamands, allemands et hollandais. Paris 1754. Tome II, p. 316. 
(2) Gazette des Beaux-Arts. Paris 1873, II, p. 366. 

(3) Witt Library 20. Portman Square, Londres. 

(4) Rijksbureau voor Kunsthistoriek, La Haye. 
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(Musée d’Aschaffenburg) 


Fig. 3. — Paysage montagneux 


BELGIQUE 


ANVERS (Musée): La diseuse de bonne aventure. T. 1m56 x 1m79 — Signé Gaspar 
De Witte 1667 et Jésus guérissant un aveugle. T. 1m56 X 1m83 — Signé Gaspar 
De Witte 1671. | 

CourrRai (Musée): Le Château de Hoog Mosscher à Courtrai (avec Thierry d’Al- 
sace rapportant de Terre Sainte les reliques du Saint-Sang). T. 1m33 X 2m08 
— Signé Gaspar De Witte Ft. 

Collection Pierre Bautier (Bruxelles): Paysage avec les bergers d’Arcadie. T. 1m76 
xX2m06 — Signé Gaspar De Witte Ft 1654. Provenance: Coll. général Bruy- 
lant; les personnages y étaient traditionnellement attribués à Erasme Quellin 
(Etre 

Collection princesse Ch. d’Arenberg (Bruxelles) : Paysage d'Italie avec ruines. T. 0,495 


X0,635 — Signé G. De Witte 1670. Tableau vendu à la galerie Giroux à 
Bruxelles, le 15 novembre 1926. 
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Collection A. Arens (Bruxelles): La toilette de Bethsabée. Cuivre 0,52X 0,43 - 
Signé G D. Witte F. Cette œuvre fut exposée à la rétrospective du paysage 
flamand au Musée de Bruxelles en 1926. Elle fut mise en vente à Bruxelles, 
au Palais des Beaux-Arts, les 12-13 février 1951. 

Cllection baronne Guy de Maret (Bruxelles): Seigneur et sa suite descendant du bac, 
dans un paysage avec ruines. T. 0,415xX0,535. Monogrammé G.W. (Fig m2) 
Collection Lod. Beeckmans 1883. Vue du château de Merxem avec figures repré- 
sentant la famille Parys-Rubens par Gonzales Coques (1). 


ETRANGER 

VIENNE (Galerie Nationale): Paysage d’Italie. T. 0,56 x 0,68 — Signé Gaspar 
De Witte f. Mentionné dans l'inventaire du Stalburg en 1728 et décrit dans 
le catalogue de 1784, dû à Chrétien de Mechel (2). 

VIENNE (Galerie Lichtenstein): Paysage avec pont et personnages. T. 0,68 x 0,83 — 
Signé G. De Witte. 

VIENNE (Vente Galerie Dorotheum du 17/19 mars 1955): Paysage d’Arcadie 
avec satyres et nymphes. T. 0,87 X 1Im20 — Signé De Witte f. 

ASCHAFFENBURG (Musée): Paysage montagneux. T. 0,56 X0,87 — Signé G. De 
Mitiest" (Fig. 5). 

PoMMERSFELDEN (Coll. Schünborn) : Paysage avec pâtres dansant. T. 0,55 X 0,78 — 
Signé C. De Witte (Fig. 4). 

Paris: Collection marquis de la Rochebousseau (Galerie Drouot (1873): Port de mer 
avec personnages. 

Lyon. Exposition rétrospective (1877): Repos de la Sainte-Famille. Signé Gaspar 


De Witte. Dans la Gazette des Beaux-Arts, Alfred Darcel a remarqué ce 
paysage qu’il compare à ceux de Both, mais avec une exécution plus sèche (3). 


Paris (Vente Galerie Charpentier 9 mai 1952): Le pique-nique avec musiciens 
et personnages dans un parc. T. 0,77 X Im22 — Signé. 


Collection Hibbert (Kenilworth - Angleterre): Paysage boisé avec gué et personnages. 
95 X19 inch. Paysage boisé avec personnages. 19X 25 inch. Ces deux tableaux 


1) A. von WURZBACH, 0p. cit. l | mg 
à CurérTien DE MecxeL. Catalogue des tableaux de la Galerie Impériale et Royale de Vienne. Bâle 1784, 


D225: 
(3) Gazette des Beaux-Arts, 1877, II, p. 268. 
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(Pommersfelden, Coll. Schônborn) 


Fig. 4. — Paysage avec pâtres dansant 


représentent les mêmes personnages mais à un autre endroit de la forêt, 
laquelle est bien dans le genre de Gaspar De Witte. 


TurIN (Pinacothèque): Paysage avec ruines. 0,35 X0,32 — Signé. (reproduit en 
gravure par d’Azeglio). 
Kiev (Musée Ukrainien Chanjenko): Paysage boisé avec rivière et personnages. 


T. 1m38 X 1m72 — Signé. (Précédemment dans la collection Sochawinsky à 
St-Pétersbourg). 


LENINGRAD (Ermitage): Concert dans un parc. 
BupaPEsT (Musée): Paysage avec chevaux à l’abreuvoir. 


Collection Cevat (LAUSANNE) : Paysage avec ruines. Bois 0,24 X 0,36. Monogrammé 
GDW 


C. BROSSEL 
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ADDENDUM 


La visite que fit en Belgique J.-B. Descamps avant la liquidation des 
congrégations par Joseph IT, relatée dans un ouvrage publié longtemps 
après, à Paris, en 1792, « Voyages pittoresque de la Flandre et du Brabant » est 
intéressante; elle donne un aperçu des œuvres d’art que le public pouvait 
voir dans notre pays à cette époque. 


A Anvers, dans l’église des Cordeliers, DEscAMPs a noté que « Les grands 
paysages placés sous les croisées, sont peints par De Wit et les figures par 
Goubau ». 


Dans l’église des Carmes Déchaussés de la même ville, il y avait à l’autel, 
près du Chœur: « un paysage peint par De Wit. « Les figures représentent 
» la fuite en Egypte, peintes par Langhenjan (Jean Van Bockhorst). C’est 
un bon tableau, peint d’une manière large et facile » (p. 163). 


Il y avait des merveilles en cette église des Carmes. Aux deux autels 
près du Chœur, on pouvait contempler un magnifique ensemble, un Saint 
Augustin de Van Dyck, une Sainte Trinité de Rubens, un Gérard Zégers. 
Gaspar De Witte s’y trouvait en belle compagnie. 


Une vente de tableaux provenant des Couvents supprimés eut lieu à 
Bruxelles, le 17 juillet 1785. On y adjugea pour 225 florins, somme élevée 
pour l’époque, une Sainte Famille et une Fuite en Egypte, données comme 
des œuvres de Wildens et Langejan. On pourrait se demander s’il ne s’agit 
pas dans cette Fuite en Egypte, de l’œuvre attribuée précédemment à Gaspar 


De Witte. 
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Documenten 
in verband met de Brugse schilders 
uit de XVI° eeuw 


VI. JOOST ZWIJN 


De schilder Joost Zwijn is op 4 augustus 1521 als vrijmeester tot het 
ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers te Brugge toegetreden. 
Zin inschrijving vermeldt, op de eerste plaats, dat hij een vreemde was, 
d.w.z. dat hij niet te Brugge werd geboren, en verder, dat hij op dit ogenblik 
nog geen kinderen had, althans geen van het mannelijk geslacht, wat daarom 
geenszins wil zeggen, dat hij toen reeds gehuwd was. Deze inschrijving is 
tevens de oudste vermelding van Joost Zwijn in de bescheiden. De daarop- 
volgende keer wordt h1j eerst op 4 april 1530 aangetroffen en wel in de hoe- 
danigheid van voogd over de minderjarige kinderen van een zekere Jan de 
Muelenare. Daarna treedt hij pas op 4 oktober 1542 opnieuw te voorschijn 
om vervolgens regelmatig tot zijn dood toe aan het licht te komen. Wij treffen 
hem inderdaad aan op 10 jui 1543, 13 januari, 21 januari, 28 augustus, 
18 september, 2 oktober 1544, en 12 februari 1545, terwijl wij hem van 1544 
af tot 1552 jaar op jaar één of meer stallen of standplaatsen in het « pand » 
van Brugge zien huren, om er gedurende de jaarmarkt zijn schilderijen te 
koop te stellen (1). Blijkbaar zal Joost Zwijn gedurende de jaren veertig menig 
taferceltje geschilderd hebben, dat hij langs dit « pand » om aan de man 
heeft weten te brengen. Proeven van zijn vakkennis of van zijn kunst kunnen 
nochtans niet aangewezen worden. 

Joost Zwijn is te Brugge overleden in de week van 12 tot 19 maart 1553 
en op de Onze-Lieve-Vrouwparochie aldaar begraven. Een zeer hoge ouder- 
dom zal hij wel niet bereikt hebben, aangezien zijn moeder hem nog ruim 


1) Zie: Brugge, stadsarchief, stadsrekeningen over de dienstjaren 1544/5, fol. 41 v.; 1545/6, fol. 40 v.; 
; 1546/7, fe. v.: 1547/8, fol. 41 v.; 1548/9, fol. 39 v.; 1549/50, fol. 42; 1550/1, fol. 43; 1551/2, 


fol. 38. 
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één jaar heeft overleefd. Zi stierf inderdaad in de week van 3 tot 10 juni 1554 
en werd evenals haar zoon op het Onze-Lieve-Vrouwekerkhof te Brugge ter 
aardebesteld (2): 


Ten slotte dient er op gewezen, dat de familienaam van onze schilder op 
vrij verschillende wijzen wordt geschreven. Benevens de vorm Zwijn, die wi] 
eenvormigheidshalve steeds hebben aangewend, komen nog de spellingen : 
de Wint, de Wynt, Swyns, Thuwin, Tswyns, Tzwin, Wynex, Wyns en Zwyns 
in de bescheiden voor (?). 

A. SCHOUTEET - 


ils 


1530 april 4. — Jn vervanging van Tristram de Muelenare wordt de schilder oost win aangesteld 
als vo-gd over de minderjarige kinderen van Jan de Muelenare en diens vrouw Anna de Bekere. 


Joos Zwyns, schildre, juravit tutor in stede van Trystram de Muelenare, verlaten tsynder 
begheerte, met Jan de Smet, te vooren voochd van Hannekin ende Betkin, Jan de Muelenaers 
kindren by Tannekin Bekers, uxor. Actum den IITlen in april XXIX véér Paesschen, present: 
d’heeren Cristoffels de Witte, raedt, Cabootere ende Breydel, scepenen (). 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van 
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1519- 
1551 oO MR NS: 


22 


1542 oktober 2. — De schilder Foost Zwijn en de kuiper Pieter van Blommeghem leggen hun eed 
af als voogden over Boudewijn, het minderjarige zoontje van de overleden echigenoten Pieter de Buef en 
Beatrijs vander Muelene. 


Joos Wyns, schildere, ende Pietre van Blommeghem, cupere, juraverunt tutores in stede 
van Jan de Roy ende... (4), beede overleden voochden van Boudewin, Pieter de Buefs zuene 
by Beatryce vander Muelene, uxor, beede overleden te Meessene ende omme zekere goedt 
te recouvereren t’Ypre, hoewel de weese hier gheen poorter en es maer de vrienden. Actum 
den Ilen in octobre XLII, present: Boodt, overzienre, Venduel ende Steelandt, scepenen. 


Weeskamer van Brugge, aantekenboek van 
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1531- 
1545 ol 68 n°7 


(1) Zie: Brugge, parochiaal archief van de Onze-Lieve-Vrouvekerk, rekeningen van de kerkfabriek over 
de jaren 1530-1569, fol. 544 v. en 577. 


(?) Over Joost Zwijn zie: GC. VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z.j. 
(1913); b1z. 63 a) 2016: ? 

(#) Tristram de Muelenare en Jan de Smet waren op 10 juli 1522 tot voogden aangesteld. Zie: Brugge, 
stadsarchief, aantekenboek van eedsafleggingen door voogden over de jaren 1519-1531, fol. 91, nr 2. 

(*) In het origineel niet ingevuld. 
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1543 juli 10. — Jan Varroot en jan vanden Abeele, vogden van Cornelis, de minderjarige z20n 
van Jan Inghels en diens vrouw R:bine, den bij de weeskamer van Brugge aangifte van het bedrag dat 
hun pupil van zijn neef van vaderszijde, Jan de Vlueghele, heeft geërfd. Dit bedrag berust cnder de voor- 
melde Jan vanden Abeele, met borgt-cht van Barth:lomeus Vleys, kleermaker, en Joost Zwijn, schilder. 


Den Xen dach van hoymaent XVc XLIII Jan Varroot ende Jan vanden Abeele, als 
voochden van Neilkin, Jan Inghels’ zuene die hy hadde by Robyne zynen wive, brochten ten 
papiere van weesen, volghende huerlieder eedt, de grootte van den goede denzelven kinde 
toecommen ende ghebuerdt by den overlyden van Jan de Vlueghele, der weese rechtzweer 
van der vaderlicke zyde, ende es in penninghen de somme van zeven ende dertich scellinghen 
zes penninghen grooten, dewelke XXXVII s. VI d. gr. waren ten overbringhen van desen 
onder ende in den handen van Jan vanden Abeele, als voocht, met weddinghe borghe van 
Berthelemeeus Vleys, de sceppere, ende Joos Wyns, de schildere, stedekiesinghe van tsamen 
ende elc byzondere up ’s Carmersbrugghe in *s Carmerszestendeel, omme 2ldaer pandinghe 
te ghenietene, als ’t blyct by der weddinghe daerof wesende in daten van den dertiensten 
dach van novembre duust vyfhondert twee ende veertich, onder scepenen zeghelen: Roelandt 
Roelandts ende Guillame de Lescluuse, scepenen, clerc: Panne. 


Register van wezengoederen van Sint-Niko- 
laaszestendeel over de jaren 1531-1552, fol. 125. 
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1544 januari 13. — Hendrik Adaems, tegeldekker, en F>ost Zwiÿn, schilder, doen hun eed als 
voogden over de minderjarige kinderen van Jan Adaems en diens echtgenote Katelijne Zeghers. 


Heindric Adaems, thegheldeckere, ende Joos Wyns, schildere, juraverunt tutores van 
Gillekin, Hannekin ende Copkin, Jan Adaems kindren by Katheline Zeghers, uxor. Actum 
den XIIlen in lauwe XLIII, present: d’heeren Michiel van Quickelberghe, raedt, Thexmseke 
ende Petyt, scepenen. 

Weeskamer van Brugge, aantekenboek van 
eedsafleggingen door voogden over de jaren 1531- 
1545, fol. 74 v., nr 8. 


D: 


1544 augustus 28. — Joost Zwijn en Pieter van Blommeghem, voogden over Boudewijn, de 
minderjarige zoon van Pieter de Buef en Beatrigs vander Muelene, den bij de weeskamer van Brugge 
aangifte van het bedrag dat hun pupil van zijn zuster, Maaiken, heeft geërfd. 


Den XXVIIIen dach van ougst XVc XLIIII Joos Wyns, schildere, ende Pieter van 
Blommeghem, als voochden van Boudewin, Pieter de Buefs zuene die hy hadde by Beatrice 
vander Muelene zynen wive, brochten ten papiere van weesen, volghende huerlieder eedt, 
de grootte van den goede denzelven kinde toecommen ende ghebuerdt by den overlyden 
van Maikin Buefs, der weesen zustre, ende es in penninghen de somme van twintich scel- 
linghen grooten, welke XX s. gr. waren ten overbringhen van desen onder ende in den 
handen van Gillis Colins, te betalene ten wille ende vermane van de voors. voochden, als 
* blyct by zekere obligacie van den voors. Gillis Colins, wesende in den handen van den 
voors. voochden, in daten van den voors. XXVIII dach van ougst XVc XLIIIT, onder- 
gheteekent : G. Collins. , É 

Register van wezengoederen van Sint-fans- 
zestendeel over de jaren 1542-1551, fol. 79. 


PA 


6. 


1544 september 18. — Bernard van Groeninge en Jan vanden Abeele, voogden over fan, Catharina 
en Maaiken, de drie minderjarige kinderen van Jan Inghels, de oude, en Margaretha vanden Abeele, 
doen bij de weeskamer van Brugge aangifte van het bedrag dat hun pupillen van hun achterneef, Fan de 
Vlueghele, hebben geërfd. Dit bedrag berust onder de voormelde fan vanden Abeele met borgtocht van 
Paulus Colins en de schilder foost Zwin. 


Den voors. XVIIIen dach van septembre XVc XLIIII de voors. Bernaert van Groe- 
ninghe ende Jan vanden Abeele, als voochden van Hannekin, Callekin ende Maikin, Jan 
Inghels shouden kinderen die hy hadde by der voors. Margriete vanden Abeele zynen wive, 
brochten noch ten papiere van weesen, volghende huerlieder eedt, de grootte van den goede 
denzelven kinderen toecommen ende ghebuerdt by den overlyden van Jan de Vlueghele, 
de lootghietere, der weesen anderzweer, ende es in penninghen de somme van zeven ende 
dertich scellinghen zes penninghen grooten, welke XXXVII s. VI d. gr. waren ten overbrin- 
ghen van desen onder ende in den handen van den voors. Jan vanden Abeele, met weddinghe 
borghe van Pauwels Colins ende Joos Swyns, de schildere, stedekiesinghe van tsamen ende 
elc byzondere up de Carmersbrugghe in ’s Carmerszestendeel, omme aldaer pandinghe te 
ghenietene, als ’t blyct by der weddinghe daerof wesende in daten van den twintichsten dach 
van ougst duust vyfhondert drie ende veertich, onder scepenen zeghelen Pieter de Heere 
ende Daneel van Eede, clerc : Godscalc. 


Register van wezengoederen van Sint-Niko- 
laaszestendeel over de jaren 1531-1552, fol. 150. 


me 


1544 oktober 2. — Hendrik Adaems en foost Zuwijn, voogden van de drie minderjarige kinderen 
van wijlen fan Adaems en Katelijne Zeghers, doen bij de weeskamer van Brugge aangifte van het vaderlijk 
versterf van hun pupillen. 


Den Ilen dach van octobre XVc XLIIII Heindric Adaems ende Joos Wyns, als voochden 
van Gillekin, Hannekin ende Copkin, Jan Adaems kindren die hy hadde by Katheline zynen 
wive, brochten ten papiere van weesen, volghende huerlieder eedt, de grootte van den goede 
den zelven kindren toecommen ende ghebuerdt by den overlyden van den voors. Jan Adaems, 
der weesen vadere, ende es in penninghen de somme van twee ponden vyf scellinghen grooten, 
welke IT 1. Vs. gr. waren ten overbringhen van desen onder ende in den handen van der 
voors. Kathelyne, als moedere, metter houdenesse van denzelven kindren, weddinghe borghe 
van Donaes Withevene ende Jan vanden Abeele, stedekiesinghe van tsamen ende elc by- 
zondere buten Sinte-Kathelynepoorte, omme aldaer pandinghe te ghenietene, als ’t blyct 
by der weddinghe daerof wesende in daten van den één ende twintichsten dach van lauwe 
duust vyfhondert dricënveertich, onder scepenen zeghelen Jooris van Theimseke ende Jan 
Petyt, clerc: Plocquoy (®)} 


Register van wezengoederen van Sint-fans- 
zestendeel over de jaren 1542-1551, fol. 83. 


(*) De hier vermelde akte van borgstelling wordt aangetroffen op het Brugse stadsarchief in het 
protocol van F. Plocquoy, klerk van de vierschaar van Brugge, over de jaren 1543-1546, blz. 80. De naam 
van onze schilder wordt in deze akte geschreven: Joos Wyns. 
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8. 


1545 februari 12. — Hendrik Adaems en Joost Zwijn, voogden van de drie minderjarige kinderen 
van wijlen jan Adaems en Katelijne Zeghers, doen bij de weeskamer van Brugge aangifte van het moederlijk 
versterf van hun pupillen. 


Den XIIen dach van sporcle in ’t jaer duust vyfhondert vierenveertich Heindric Adaems 
ende Joos Wynex, als voochden van Gillekin, Hannekin en Copkin, Jan Adaems kindren 
die hy hadde by Katheline Zeghers zynen wive, brochten ten papiere van weesen, volghende 
huerlieder eedt, de grootte ende masse van goede voor uppervoochden zittende ten berechte 
van partien, vonden ende bleven naer ’t overlyden van der voors. Kathelyne Zeghers, der 
weesen moedere, ende boven allen commeren ende lasten in penninghen de somme van 
ten ponden vyf scellinghen twee penninghen grooten ende veertien miten, daervooren den 
voochden ghelast was bewarenesse te doene naer costume, als ’t blyct by der masse ende 
inventaris daerof wesende ondergheteekent: J. Voet, welke X 1. Vs. II d. gr. XIIII miten 
waren ten overbringhen van desen onder ende in den handen van den voors. Heindric Adaems, 
den tegheldeckere, als voocht, met weddinghe borghe van Victor Cools ende Jacop Valckaert, 
stedekiesinghe van tsamen ende elc byzondere up de Vlasbrugghe in Sint-Donaeszestendeel, 
omme aldaer pandinghe te ghenietene, als ’t blyct by der weddinghe daerof wesende in daten 
van den twaelfsten daghe van sporcle in ’t jaer duust vyfhondert vierenveertich, onder 
scepenen zeghelen Jan de Boodt ende Vincent Forret, clerc : de Valcke. 


Register van wezengoederen van Sint-fans- 
zestendeel over de jaren 1542-1551, fol. 83. 


VII. JAN BAERT° 


In een akte van 19 juni 1518, verleden voor schepenen van de stad Brugge, 
doet een zekere Antoon vander Brugghe overdracht van twaalf schuldbrieven 
aan een zekere Adriaan vander Weede. Twee van deze schuldbrieven, de ene 
ten bedrage van twee pond acht schelling groot, de andere ten bedrage van 
twintig pond tien schelling groot, spreken ten laste van de schilder Jan Baert. 
Deze is te indentificeren met Jan Baert, die op 6 februari 1514 als vrijmeester- 
klederschrijver in het ambacht van de beeldenmakers en de zadelmakers te 
Brugge werd ingeschreven, nadat hij in deze stad zijn vakkennis had geleerd. 
Hij was dus geen eigenlijk paneelschilder, doch een klederschrijver of schilder 
op stoffen. Noch in de gildeboeken, noch in andere bescheiden is van Jan Baert 
te Brugge verder enig spoor te ontdekken. Men mag derhalve aannemen, 
dat hij Brugge zal verlaten hebben, wellicht om reden van mocilijke financiële 
toestanden. Of deze Jan Baert verwant was met de andere leden van het 
geslacht Baert of Bart, die lid van de Brugse beeldenmakers en zadelmakers 


zijn geweest, is niet uit te maken (?). 


(2) Over Jan Baert zie: C. VANDEN HAUTE, La corporation des peintres de Bruges, Brugge-Kortrijk, z.j. 
(191$) plz. 59/a: 
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1518 juni 19. — Ten overstaan van schepenen van Brugge draagt Antoon vander Brugghe aan 
Adriaan vander Weede twaalf verschillende schuldbrieven over. Tivee van deze schuldbrieven, respectievelijk 
van 2 pond 8 schelling groot en 20 pond 10 schelling groot, spreken ten laste van de schilder Jan Baert. 


Anthuenis vander Brugghe, filius Anthuenis, by zyne vrye wille, zekeren wetene ende 
zonder eenich bedwanc, alzo hy zeyde, drouch, transporteerde ende gaf in handen, ende by 
dese jeghenwoordeghe lettren draecht up, transporteert ende gheeft in handen Adriaen vander 
Weede t’zynen vryen eyghendomme ende als over zyn vry, proper ende eyghen goet, al 
dezelve macht ende al dat zelve recht, cause ende actie, die hy hadde oft hebben mochte 
an de twaelf lettren van cedullen, mencie makende van diverssche sommen ende partien 
van penninghen, sprekende t’synen proffyte ende ten laste van diverssche persoonen, zo 
hiernaer volcht, te wetene: eerst, drie cedullen, al ten laste van Anthuenis Petyt, d’eene 
mencie makende van der somme van XXXVI s. gr., ende d’ander twee elc van der somme 
van Xs. gr.; voort, eene cedulle, sprekende ten laste van Ector van Bazentyn, mencie makende 
van der somme van VI L gr.; voort, eene obligatie mencie makende van der somme van 
ghelycke VI IL. gr., sprekende ten laste van Pieter Vouterman; voort, een cedulle mencie 
makende van der somme van II 1. VIII s. gr., sprekende ten laste van Jan Baert, schildere; 
voort, een cedulle mencie makende van der somme van XX s. gr., sprekende ten laste van 
Jan de le Haeye; voort, eene cedulle mencie makende van der somme van XVI s. gr., spre- 
kende ten laste van Anthuenis vander Brugghe, ’s voors. comparants vadre; voort, noch 
een cedulle mencie makende van der somme van XX I. X s. gr., noch sprekende ten laste 
van Jan Baert, de schildere voorn.; voort noch een cedulle van ghelach verleyt by Germein 
Waucquet ende by denzelven Anthuenis betaelt, mencie makende van der somme van XX s. 
par., sprekende voorts ten laste van Joos de la Haye, maerscalc; voort, een ander cedulle 
mencie makende van III 1. VIII s. gr. van ghelaghe by den voorn. Anthuenis verleyt, spre- 
kende ten laste van Anthuenis Petyt, Godefroy Gooris ende Fernande de Gumee; ende voort 
noch een cedulle mencie makende van der somme van VI s. gr., ooc van ghelaghe by den 
voorn. Anthuenis verleyt, sprekende ten laste van Gheeraert Daut, Anthuenis Petyt, Willem 
van Viven ende Anthuenis Bourree. Al welc voorn. cedullen ende obligacièn den voorn. 
Adriaen by denzelven Anthuenis vander Brugghe in handen ghegheven zyn in presencie van 
ons, scepenen voorn., belovende dezelve comparant denzelven Adriaen voordan danof te 
laten ghebruuckene, userene ende possesserene als van zynen vryen, propren ende eyghen 
goede, zonder nemmermeer daeranne t’heesschene in toecommenden tyden etc. 

Actum XIX wedemaent anno XVIII, present : Nieulandt, Naghele. 


Register van procuratiën, gebasseerd voor 
schepenen van Brugge, over de jaren 1517-1518, 
fol. 89 v.-90. 
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CHRONIQUE — KRONIEK 


ACADÉMIE ROYALE D'ARCHÉOLOGIE DE BELGIQUE 
KONINKLIJKE BELGISCHE ACADEMIE VOOR OUDHEIDKUNDE 


SÉANCE DES MEMBRES TITULAIRES DU 22 FÉVRIER 1959 


La séance est ouverte à 14h 30 aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. 

Présents : MM. B. van de Walle, président; G. de Schoutheete de Tervarent, vice- 
président; Ad. Jansen, secrétaire; J. Squilbeck, trésorier; Melle Bergmans, M. Boutemy, 
le Comte J. de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaïffier, M. Lebeer, Melle Ninane, MM. Sabbe 
et van Puyvelde. 

Excusés : Mme Crick, MM. Fourez, Laes, Van den Borren et Winders. 


Après la lecture du procès-verbal de la séance précédente, M. Squilbeck présente le 
bilan de l’année 1958; MM. Boutemy et Lebeer sont désignés comme vérificateurs; le bilan 
est approuvé et le président remercie M. SQUILBECK pour son dévouement à l’Académie. 

On procède ensuite à l’élection d’un vice-président pour l’année 1959, M. Lebeer est 
élu; il remercie l’assemblée. 

Le président propose de conférer au Vicomte Terlinden, le titre de président d’honneur, 
comme un hommage particulier et en reconnaissance des services rendus à notre compagnie, 
surtout pendant les années qu’il a assumé la présidence. 

Le Bureau ayant décidé de compléter le nombre de ses conseillers, on procède au vote; 
sont nommés : Melles Ninane et Bergmans, comme conseillers sortant en 1961; le R.P. de 
Gaiffier, conseiller sortant en 1964; M. Lebeer, conseiller sortant en 1967. 

Le bureau propose ensuite de modifier l’article 1 des statuts : son siège est fixé à Bruxelles 
au lieu de : Son siège est fixé à Anvers. Toutefois, d’après l’article 8 de la loi de 1921 sur les 
associations sans but lucratif, l’Assemblée ne peut valablement délibérer sur les modifications 
aux statuts que si elle réunit les deux tiers des membres; comme l’assemblée ne réunit pas 
les deux tiers des membres on décide de remettre la décision à la prochaine séance. 

Le Comte de Borchgrave, conservateur en chef des Musées royaux d’art et d'Histoire, 
donne son accord pour fixer le siège de l’Académie à l’adresse des Musées du Cinquantenaire. 

Quelques membres proposent des modifications au règlement d’ordre intérieur. La 
discussion est remise à une prochaine séance, ainsi que la révision de la liste des membres 
étrangers. 

L’assemblée autorise le secrétaire de se faire aider pour le travail du secrétariat. 

La séance est levée à 15 h 30. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN J. DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 


SÉANCE GÉNÉRALE DU 22 FÉVRIER 1959 


La séance est ouverte à 15 h 30 aux Musées royaux d’Art et d'Histoire. 

Présents : MM. B. van de Walle, président; G. de Schoutheete de Tervarent, vice- 
Président; Ad. Jansen, secrétaire; J. Squilbeck, trésorier; Melle Bergmans, M. Boutemy, 
le Comte J. de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaiffier, M. Lebeer, Melle Ninane; MM. Sabbe 


Foi 


et van Puyvelde, membres titulaires; M£1le Calberg, la Comtesse d’Ansembourg; MM. Joosen 
et Laloux, MMnes Mauquoy et Speth, M. Stuyck, Melle Sulzberger, membres correspondants. 

Excusés : Mne Crick, MM. Fourez, Laes, Van den Borren, Winders, membres titulaires; 
MM. Goossens, Jansens de Bisthoven, Van Molle, membres correspondants. 


Le procès-verbal de la séance précédente est lu et approuvé. Le Secrétaire présente 
ensuite le rapport sur les activités de 1958. Le Président remercie le secrétaire et annonce 
la nomination de M. Lebeer comme vice-président pour l’année 1959. Il rend ensuite hom- 
mage à M. de Schoutheete de Tervarent et lui cède la présidence. 

Le nouveau président fait alors une communication intitulée : « Un monument de 
notre passé au Musée historique de Bâle » : 

L’orateur attire l’attention sur une plaque en bronze, conservée au Musée Historique 
de Bâle. Elle consacre une donation faite en 1433 par Isabelle de Portugal, troisième femme 
de Philippe le Bon, à l’église des chartreux de Bâle. Un texte latin, dont le R.P. de Gaiflier 
a bien voulu établir la lecture, expose le détail de cette donation et des obligations qu’elle 
entraîne. Les armes de Philippe le Bon et d’Isabelle de Portugal y figurent dans les coins 
supérieurs, celles du duc de Bourgogne entourées du collier de la Toison d’or, ordre qu’il 
venait de fonder, celles d’Isabelle comprises dans une palissade à claire voie. L'auteur de 
la communication établit que cet enclos n’est pas à confondre avec l’insigne de l’ordre de 
la Haie, qui se compose de branches entrelacées. Cependant la plaque de Bâle n’est pas 
le seul endroit où les armes d’Isabelle de Portugal se trouvent comprises dans un enclos. 
Il en va de la sorte dans des manuscrits et sur le soutien d’une poutre à l’hôtel Bradelin 
à Bruges. On peut en conclure que cette figure avait été choisie par Isabelle avec intention. 
Ce propos doit sans doute être cherché dans la devise qui, notamment sur la plaque de Bâle, 
acompagne les armes de la duchesse : « Tant que je vive ». Ces mots répondent à la devise 
du duc : « Autre n’aurai » et enregistrent donc une promesse réciproque de fidélité conjugale, 
qu’Isabelle tout au moins semble avoir tenue. L’enclos serait un symbole de cette promesse. 
Il faut regretter qu'aucun texte ne soit venu jusqu'ici confirmer explicitement cette inter- 
prétation. 

Après une discussion à laquelle plusieurs membres prennent part, le R.P. de Gaiffer 
communique une note : « Du nouveau sur la chronologie de Fra Angelico ». 

Les biographes de Fra Angelico avaient souvent remarqué qu’il était difficile de retracer 
les premières années de la vie du peintre et de préciser quelles étaient les œuvres qu’il avait 
composées avant 1430. Des documents d’archives, retrouvés récemment, permettent désormais 
de faire la lumière. Le P. Stefano Orlandi, O.P. et M. Werner Cohn ont montré que Giovanni 
da Fiesole serait né non en 1387, mais au début du XV siècle; qu’il avait pris l’habit dans 
lPOrdre de Saint Dominique, non en 1407, mais vers 1420. On trouvera le détail des arguments 
et l’indication des documents dans les articles suivants : S. ORLANDI, Quando e nato il Beato 
Angelico, dans Memorie Domenicane, t. 73 (1956), p. 52-54; In., 1 Maestri del B. Angelico, ibid., 
p. 3-16 (1). W. Con, Nuovi documenti per il B. Angelico, ibid., p. 218-220; cf. Ip., Il Beato 
Angelico e Battista di Biagio Sanguini. Nuovi documenti, dans Rivista d’Arte, t. 30 (SR ALLIE 
1955), p. 207-216. Dans une lettre adressée au conférencier en février 1959, le P. Orlandi 
lui faisait savoir que le Professeur Mario Salmi entérinait les nouveaux résultats de la critique 
dans l’importante biographie que le distingué professeur de l’Université de Rome vient 
de faire paraître. 

Le président remercie l’auteur et lève la séance à 18 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN J. DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 


(1) Voir également du même auteur Rivista d’Arte (1954), f. 161-197. 
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SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 21 JUIN 1959 


La séance est ouverte à 15 heures aux Musées Royaux d’Art et d'Histoire, sous la prési- 
dence de M. de Schoutheete de Tervarent, 


Présents : MM. de Schoutheete, président; Lebeer, vice-Président; Jansen, secrétaire; 
Squilbeck, trésorier; Melle Bergmans, le Comte J. de Borchgrave d’Altena, le R.P. de Gaiffier, 
M. Fourez, Melle Ninane, membres ütulaires; M. Paul Lacoste, Mme Risselin, Mme Speth, 
Melle Sulzberger, le Chan Tambuyser, M. Van Molle, membres correspondants. 


Excusés : M. Boutemy, Mme Crick, MM. Laes, Van den Borren et van de Walle, 
membres titulaires; Melle Calberg, Mme Faider, M. Goossens, Melle Hairs, MM. Jadot et 
Laloux, membres correspondants. 


Le procès-verbal de la séance précédente est approuvé. Le président donne la parole 
à Melle Sulzberger, pour faire une communication concernant « Le Linteau de Saint Genis 
des Fontaines et l’influence copte ». 


Tous les auteurs s'accordent à reconnaître une influence orientale dans le célèbre 
linteau de Saint-Genis, la première sculpture romane française à laquelle on puisse donner 


un date (1019-1020). 


Les éléments essentiels de ce bas-relief sont : un Christ en majesté inscrit dans une 
mandorla soutenue par deux anges, de part et d’autre, trois apôtres étroitement enserrés 
dans un décor en arcade; dans le haut une inscription en frise, le tout encadré d’un large 
bandeau à décor végétal. 

Certains modèles coptes fournissent des éléments de comparaison. L’art copte, lui-même 
art d’emprunt, simplifie et crée des schémas aisés à transmettre. Tandis que des objets décorés, 
tissus, ivoires, petits bronzes sont répandus dans l’Europe entière, de nombreux pélerins 
visitent les sanctuaires de l'Egypte chrétienne. 


La série de figures sous arcades surmontée d’une inscription en frise, aux proportions 
analogues, se retrouve sur un bas-relief de Saggara. La pose des anges, violemment rejetés 
en arrière, presque cassés en deux, est à comparer à un tympan du musée du Caire. Dans 
le décor architectural plusieurs éléments ne peuvent s’expliquer que par analogie avec des 
stèles funéraires coptes et tout spécialement un motif en pastille, appelé tantôt mouche, 
beadings, ou encore pellets disposé autour des arcs, de même qu’aux bases et aux chapiteaux. 

Il importe aussi de souligner le traitement du relief au volume simplifié et la taille 
en biseau, procédés habituels à la sculpture copte. 

Le président souligne l’importance de cette communication qui est suivie d’un échange 
de vues. Après quelques explications du Comte de Borchgrave, le président prie Madame 
Risselin, en l’absence de Mademoiselle Calberg, de donner lecture d’une étude intitulée : 
« Hommage au Pape Urbain VIII. Tapisserie de la manufacture Barberini à Rome, XVIIe 


siècle ». 

Madame Risselin fait ensuite lecture d’une étude rédigée par Mademoiselle Calberg, 
empêchée d’assister à la séance. Cette étude intitulée : « Hommage au Pape Urbain VIII, 
Tapisserie de la manufacture Barberini à Rome, XVII siècle » a pour objet une fastueuse 
tapisserie romaine du XVII® siècle, qui a fait partie de l’ancienne collection de Somzée et 
qui vient d’être donnée à nos Musées royaux d’Art et d'Histoire par Madame Louis Solvay. 

La tapisserie en question appartient à une suite de la Vie du Pape Urbain VIII (Mañeo 
Barberini), tissée à Rome dans la manufacture qu'avait fondée peu avant 1630 le cardinal- 
légat François Barberini, le tout puissant neveu du Souverain Pontife. L’exécution de cette 
suite imposante, qui devait réunir une douzaine de grands panneaux, huit bandes verticales, 
ainsi que de nombreuses frises, se situe après 1663 et exigea un temps très long. 
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Après avoir brièvement exposé ce que nous savons aujourd’hui de ce vaste ensemble, 
malheureusement démembré et disparu, Mademoiselle Calberg nous met en présence de 
la tapisserie généreusement offerte en don à nos Musées; elle en précise le contenu icono- 
graphique et les caractères de style. Trônant dans toute sa majesté, entre deux cardinaux, 
dont l’un est manifestement François Barberini, le Pape Urbain VIII y reçoit l'hommage 
des états chrétiens que personnifient des jeunes femmes. La plupart des cartons qui furent 
exécutés pour cette suite historique et allégorique existent encore à Rome; mais le nom 
de leurs peintres prête à discussion, de même que celui du maître tapissier qui dirigeait 
l’« arazzeria » romaine à l’époque où fut tissée la Vie d’Urbain VIII. 

A la suite de cette communication plusieurs membres prennent la parole : le R.P. de 
Gaiffier, M. de Schoutheete et le Comte J. de Borchgrave d’Altena. 


Le président remercie les orateurs et lève la séance à 17 heures. É 
Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN G. DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 


SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 22 NOVEMBRE 1959 


La séance est ouverte à 15 heures dans la salle des conférences des Musées royaux d’Art 
et d'Histoire à Bruxelles. 


Présents : Le Chevalier de Schoutheete de Tervarent, président; M. Squilbeck, trésorier; 
le comte J. de Borchgrave d’Altena, M. Fourez, le R.P. de Gaiffier, membres titulaires ; 
Meïle Calberg, MM. Joosen et Laloux, Mme Speth, membres correspondants. 


Excusés : MM. Lebeer, vice-président; Jansen, secrétaire; Mme Crick, M. Paul Lacoste, 
Mme Risselin, Melle Sulzberger, le Chan. Tambuyser, MM. Van den Borren et Van de Walle. 


La lecture du procès-verbal de la séance est remise à la prochaine réunion. 


La parole est donnée au Comte de Borchgrave d’Altena. L’orateur présente une belle 
collection de diapositives, dues au talent de l’éminent égyptologue Arpag Mekhitarian. 
Elle porte sur les trésors des Musées royaux d’Art et d'Histoire et principalement sur les 
émaux qui s’y trouvent conservés et met en lumière la richesse de notre patrimoine artistique. 


Le chef reliquaire de saint Alexandre et l’autel portatif de Stavelot retiennent longtemps 
l’attention. L’examen de détail révèle des finesses insoupçonnées de la technique des orfèvres 


mosans. L’orateur parle incidemment du rôle de la lumière dans la façon d’exposer les pièces 
d’orfèvrerie. 


Le président, en remerciant l’orateur, souligne l’heureux choix d’un fond bleu turquoise 
pour la présentation des pièces et fait remarquer que la savante lumière à laquelle elles 
sont soumises leur donne dans la photo en couleurs une beauté supplémentaire. Il félicite 
l’orateur de son commentaire, procédant d’une connaissance approfondie de l’œuvre de 
nos orfèvres, émailleurs et sculpteurs. 

Le débat qui suivit apporta la preuve de l’intérêt que la communication avait suscité. 
Un membre rappela que, quelques jours à peine avant la réunion, l’association Universitas 
Belgica, avait adressé un appel pour que d’authentiques hommes de science acceptent d’ex- 
poser leurs idées en des causeries accessibles aux profanes, afin de réagir contre la platitude 
de la vulgarisation courante. La conférence du Comte de Borchgrave apporte un heureux 
exemple de ce qui est réalisé au Service éducatif des Musées royaux d’Art et d'Histoire. 

Le trésorier, parlant au nom du secrétaire général, invite les membres à fixer la date 
de la prochaine réunion et à désigner un orateur. L’accord se fait sur la date du 20 décembre 


et le R.P. de Gaiflier accepte l’offre d’occuper la tribune, pour traiter un sujet d’iconologie 
chrétienne. 
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2 La séance est levée à 16 h 30 et le Comte de Borchgrave retient les membres à titre 
d'invités, leur donnant ainsi une occasion de poursuivre leurs échanges de vues. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN G. DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 


SÉANCE GÉNÉRALE DU DIMANCHE 20 DÉCEMBRE 1959 


La séance est ouverte à 15 heures dans la salle des conférences des Musées royaux d’Art 
et d'Histoire. 


Présents : MM. G. Schoutheete de Tervarent, président; Lebeer, vice-président; 
Jansen, secrétaire; Squilbeck, trésorier; Bautier, Boutemy, le Comte J. de Borchgrave d’Altena, 
le R.P. de Gaiffer, Sabbe et van de Walle, membres titulaires; Melle Calberg, MM. Jacobs 
van Merlen, Laloux, le Chanoine Tambuyser, Mme Speth, membres correspondants. 


Excusés : M£lles Bergmans et Ninane, Mme Crick, MM. Fourez et Van den Borre, 
membres titulaires; Melles Dhanens, Hairs et Maucquoy, Mme Faider, MM. Joosen et 
Paul Lacoste, membres correspondants. 


Le procès-verbal de la séance précédente est approuvé. 


Le président annonce le décès de Monsieur Laes, membre correspondant depuis 1931 
et membre titulaire depuis 1937. 11 souligne les services qu’il a rendus aux Musées royaux 
des Beaux-Arts comme conservateur et met l’accent sur ses travaux, dont plusieurs ont été 
publiés par l’Académie. 

I félicite le R.P. de Gaïffier qui vient d’être nommé membre de l’Institut de France 
et lui donne la parole pour sa communication : « Réflexions sur l’Iconographie ». 


Le P. de Gaiffier après avoir brièvement présenté quelques ouvrages récents relatifs 
à l’iconographie (G. KAFTAL, Jconography of the Saints in Tuscan Painting, Florence, 1952 ; 
L. RÉAU, Zconographie de l'Art chrétien, Paris, 1955-1959; H. AURENHAMMER, Lexikon der Christ 
lichen Ikonographie, 17 fascicule, Vienne, 1959) et montré l'intérêt croissant porté par les 
savants à ce domaine de l’histoire de l’Art, décrit les tâches principales qui sont assignées 
à l’iconographie. 

Il illustre ensuite par des exemples divers problèmes : A l’exposition universelle de 
Bruxelles de 1935, figuraient quatre panneaux attribués à Goossen Van der Weyden, dont 
deux étaient présentés de la manière suivante : « Gentilhomme faisant l’aumône sur le 
seuil d’une église; Gentilhomme reçu par un personnage accompagné de moines » (Cing- 
siècles d’art, t. I, Peintures, Bruxelles, 1935, p. 42). L’examen attentif de quelques détails, 
en apparence peu importants, donne la solution de l’énigme. Il s’agit de divers épisodes 
de la jeunesse de Saint Antoine ermite. L'église N.D. d’Aerschot possède un tableau du 
XVIIe siècle consacré à la vie de Ste Barbe. Il n’a guère de valeur au point de vue artistique, 
mais n’est pas sans intérêt pour l’iconographie. L’artiste inconnu a représenté sur la gauche 
de la toile l’épisode de la visite du messager d’Origène à la jeune sainte, qui feint d’être 
souffrante et explique à son père que ce messager est un médecin qui guérit les corps et les 
âmes. Cette scène est rare dans les œuvres d’art et ne se comprend qu’à la lumière des textes 
que le conférencier à signalés dans son article : La légende latine de sainte Barbe bar Jean de 
Wackerzeele (Analecta Bollandiana, t. 77, 1959, p. 5-41). 

Enfin, le R.P. de Gaïffier rappelle dans quelles circonstances à été commandée à 
P.P. Rubens la célèbre descente de Croix de la Cathédrale d'Anvers. La signification de 
l’ensemble des scènes du triptyque échappe totalement si nous ignorons que le peintre a 
été tenu de célébrer le thème des « portes-Christ » afin de répondre au désir de la gilde des 


Arbalétriers d'Anvers, dont saint Christophe était le patron. 
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Dans l’art religieux, seule l’étude iconographique permettra de retrouver l'inspiration 
profonde, parfois subtile, de l'artiste. 

Cette communication est suivie d’un débat, auquel prennent part: M. de Schoutheete 
de Tervarent, le Comte de Borchgrave d’Altena et MM. Lebeer, Laloux et Boutemy. 

Le Comte de Borchgrave d’Altena attire l’attention sur la chapelle du Couvent des 
Recollets à Chimay et propose d’envoyer au Ministre une lettre pour protester contre la 
démolition de ce monument. L’assemblée se déclare d’accord et le Comte de Borchgrave 
d’Altena accepte de rédiger la lettre. 


La séance est levée à 17 heures. 


Le Secrétaire général, Le Président, 
AD. JANSEN G. DE SCHOUTHEETE DE TERVARENT 


ou 


RAPPORT SUR LES ACTIVITÉS DE L’ANNÉE 1959 


Au cours de l’année 1959, l’Académie a été vivement frappée par la mort de M. LAEs, 
qui fréquentait assidûment nos séances; il fut élu membre correspondant en 1931 et membre 
titulaire en 1937. 

Le Bureau fut constitué comme suit : Le Chevalier G. de Schoutheete de Tervarent, 
président; M. Lebeer, vice-président; M. Jansen, secrétaire; M. Squilbeck, trésorier. 

A la séance du 22 février, les conseillers suivants ont été nommés : M£elles Ninane et 
Bergmans, le R.P. de Gaiffier et M. Lebeer. 

L'activité régulière de l’Académie s’est manifestée, comme d’habitude sous la forme 
de réunions et de publications. 

Des réunions de membres titulaires et de membres correspondants ont eu lieu à la 
salle des conférences des Musées Royaux d’Art et d'Histoire. 


Au cours de ces réunions les communications suivantes ont été entendues : 


— Le Chevalier G. de Schoutheete de Tervarent, « Un Monument de notre passé au Musée 
historique de Bâle » ; 

— Melle Sulzberger, « Le Linteau de Saint-Genis-des-Fontaines et l’Influence copte » ; 

Mette Calberg, « Hommage au Pape Urbain VIII. Tapisserie de la manufacture Barberini. 

Rome XVIIIe siècle » ; 

— Comte J. de Borchgrave d’Altena. « Présentation de clichés en couleurs » : 

Le R.P. de Gaïffier, « Réflexions sur l’iconographie ». 


Quant aux publications, l’Académie a publié le tome 27, comprenant 256 pages. 
Plusieurs savants étrangers ont collaboré à ce volume. Nous citons : 


— À. Laes, «Le Paysage flamand au Musée de Glasgow » ; 


2 
— L. van Puyvelde, «La décollation de saint Paul d’Aïix-en-Provence, non de Rubens, 
mais de Boeyermans » ; 


— Th. Ionesco, « Un Tableau inconnu de van Dyck au Musée Bruckenthal » ; 
S. Speth-Holterhoff, « Trois amateurs d’art flamand au XVII siècle » : 


. . . . 0 . à 

P. Bautier, « Un Peintre italien du XVI£ siècle influencé par nos Maître drôles » ; 

— Y. Thiéry, « Découverte de deux originaux de Roland Savery pour des gravures d’après 
cet artiste par Egide de Sadeleer » ; 


ÿ 
S. Bergmans, « Note complémentaire à l’étude des van Hemessen ; de van Amstel et 


monogrammiste de Brunswick » ; 


St. Stawicka, « Un dessin de Balthasar Lauwers dans l’ancienne Collection royale de 


Varsovie » ; 
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— Le Comte J. de Borchgrave d’Altena, « A propos d’un châpiteau de Péglise de Crainhem 

en Brabant » ; 
— J. Leeuwenberg, « Zeven Zuidnederlandse Reisaltaartjes » ; 
— Z. Maslinska-Nowakowa, « Les Dessins inconnus de J.P. Preisler d’après les plafonds 
anversois de Rubens » ; 
J. Squilbeck, « Pour une nouvelle orientation des recherches sur la Dinanderie en Belgique» ; 
— À. Schouteet, « Documenten in verband met de Brugse schilders uit de XVIe eeuw » ; 
— L. van Puyvelde, « L’Annonciation du Maître de Flémalle ». 

Le Tome 28 est en voie de composition, il comprendra entr’autres : 

— Baudouin de Gaiffier, «Le Triptyque du Maître de la Légende de sainte Barbe » : 
— M. L. Hairs, « Gaspard Thielens, peintre flamand » ; 
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2 
— J. Squilbeck, « Une œuvre énigmatique : «Les Trois Marie au Tombeau » du Musée 


Boymans à Rotterdam » ; 

Guy de Schoutheete de Tervarent, « Un souvenir de l’époque bourguignonne » ; 

C. Brossel, « Gaspar De Witte. Peintre paysagiste anversois » ; 

P. Bautier, « Faustina Bocchi, peintre de nains » ; 

— H. Pauwels, « Een Kruisiging met stichters van Joos Van Wassenhoven » ; 

— À. Schouteet, « Documenten in verband met de Brugse schilders uit de XVIe eeuw » ; 


Nous prions les membres de nous envoyer, dès maintenant, leurs études pour publi- 
cations dans le tome 29. 

I] nous reste à remercier tous ceux qui ont pris la parole à nos réunions, les auteurs 
qui nous ont confié leurs articles pour la Revue; la Fondation Universitaire, le Ministère 
de l’Instruction Publique et la Province d'Anvers pour les subsides qui nous ont été octroyés. 
Notre reconnaissance va au Comte J. de Borchgrave d’Altena qui a mis à notre disposition 
la salle des conférences des Musées royaux d’Art et d'Histoire et a bien voulu retenir les 
membres après les séances, pour une réunion plus intime. 

Nous osons espérer que l’année 1960 nous permettra d’intensifier l’activité de notre 
Académie et nous demandons votre concours pour atteindre ce but. 


Le Secrétaire général, 
AD. JANSEN 
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IN MEMORIAM 


Afthurshées 


1876-1959 


Le 5 décembre 1959 est décédé à Ixelles un de nos meilleurs historiens 
d'art, Arthur Laes, dont l’extrême modestie n’avait pas empêché les mérites 
de lui assurer une place importante dans les milieux scientifiques. 

Il était né à Louvain, le 1er juillet 1876, et après avoir fait des humanités 
gréco-latines à l’Athénée de sa ville natale, avait été un des premiers étu- 
diants, dès sa création, de l’Institut supérieur d'histoire de l’art et d’ Archéologie 
de Bruxelles. Le grand succès avec lequel il avait conquis tous ses grades 
dans cet établissement scientifique lui avait valu d’entrer dans le personnel 
scientifique des Musées royaux des Beaux Arts à Bruxelles, où, pendant quarante 
cinq ans, il allait se dépenser sans compter et mériter le titre de conservateur. 

Les conservateurs en chef, feu Fierens-Gevaert et, après lui, Monsieur 
Leo van Puyvelde trouvèrent en lui un collaborateur des plus précieux, dont 
le dévouement et le zèle n’avaient d’égal que la compétence, pour leur per- 
mettre d’enrichir les musées et de leur donner une présentation d'œuvres plus 
conforme aux principes scientifiques de la muséographie. 

Arthur Laes contribua également à assurer le succès de nombreuses et 
importantes expositions, tant en Belgique qu’à l’étranger, notamment en 
augmentant le renom artistique de notre patrie par le rôle important qu’il 
joua pour assurer le succès de la participation belge aux Biennales de Venise. 
En 1926, il organisait l’exposition du Paysage flamand, en 1927, celle des 
œuvres de Vincent Van Gogh, en 1928, celle des frères Stevens et de Jordaens 
la même année, sans oublier en 1937 celle des ÆEsquisses de Rubens qui fut 
la révélation d’un aspect jusque alors trop peu connu de l’activité créatrice 
du grand peintre anversois. 

Les catalogues qu'il publia en 1927, en collaboration avec Fierens- 
Gevaert, des collections du Musée royal d’art ancien et du Musée de peinture 
moderne, constituent, encore de nos jours, un guide précieux pour le touriste 
en même temps qu'un instrument de travail indispensable à l’historien d’art. 

Egalement précieux sont les nombreuses brochures et les articles qu’il 
publia dans les plus importantes revues d’art des deux mondes, tant sur la 
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peinture ancienne que sur la peinture moderne. Au cours de son exil en Angle- 
terre pendant la seconde guerre mondiale, il ne mangea pas son pain dans 
l’oisiveté et profita de son séjour dans le Royaume Uni pour étudier diverses 
collections tant publiques que privées et en tirer des enseignements dont la 
publication avait fait de lui un des connaisseurs les plus érudits du paysage 
flamand aux XVIe et XVII siècles. Il faut regretter que son état de santé, 
déficient en ses dernières années, ne lui ait pas permis, en dépit de Papplication 
qu'il gardait au travail, de réunir en un volume qui eût fait autorité, les ren- 
seignements dispersés dans diverses publications fragmentaires. 


Membre correspondant depuis 1931 et effectif depuis 1937 de l’Académie 
royale d’ Archéologie de Belgique, Arthur Laes y avait fait de nombreuses com- 
munications qui avaient contribué à son renom scientifique parmi l’élite des 
archéologues belges et avaient répandu son nom à l’étranger. 


Pendant de nombreuses années Arthur Laes siégea à la commission 
consultative de la peinture ancienne au Musée royal de Bruxelles. Il s’y 
acquit l’estime et l’amitié de tous ses collègues qui admiraient sa prudence, 
allant de pair avec son discernement dans le choix des objets d’art à acquérir. 


Il n’oublia jamais que c'était à l’/nstitut supérieur d’Histoire de l'Art et 
d’ Archéologie de Bruxelles qu’il devait sa formation scientifique. Aussi, s’était il 
fait l’animateur enthousiaste et bénévole de cette institution scientifique et, 
pendant quarante ans, il y remplit les fonctions de secrétaire, puis de 
secrétaire général et administrateur, avec un dévouement de tous les instants. 
Pendant une trentaine d’années, il y occupa la chaire d'Histoire de la pein- 
ture moderne en Belgique et y organisa les sessions d’examens, dont il 
était le cheville active. Déjà frappé par le mal lent et insidieux qui l’emporta, 
il espérait encore pouvoir, en octobre 1959, participer aux épreuves de for- 
mation générale, où sa parfaite connaissance de la langue anglaise lui permet- 
tait de rendre de grands services, mais ses forces le trahirent et ce fut pour 
lui une dernière et cruelle épreuve. 


L’aménité de son caractère et sa modestie ne lui avaient valu que des 
amis. Bienveillant à l'égard de tous, il s’attirait l'affection de tous ceux qui 
avaient le privilège de le rencontrer, tant dans les réunions scientifiques que 
dans les relations de vie privée. Sa mort laissa des regrets unanimes. Tous 
ceux qui l’ont connu et tous ceux qui ont pu bénéficier de sa valeur d’historien 
d’art et de ses qualités d'homme au grand cœur, conservent de lui un pieux 


souvenir. 
Vte TERLINDEN 
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L 
REVUES ET NOTICES - TIJDSCHRIFTEN EN KORTE STUKKEN 


I 
ARCHITECTURE — BOUWKUNST 


Le Très Cher Frère F. DE Smir, F.S.C. a publié en 1956 le résultat de ses recherches 
sur l’abbaye Saint-Bavon de Gand, Opgravingen in de Sint-Baafsabdij te Gent. De abdijkerk, 
édition spéciale du Cultureel Jaarboek voor de provincie Oostolaanderen, 1956, 295 pp., 189 ill. 
Remontant jusqu’à la fondation de l’abbaye, l’auteur indique les campagnes successives de 
construction et les causes de dévastation. En 985, les moines bâtirent en cinq étapes un nouvel 
édifice qui ne fut achevé qu’à l’époque gothique. L’abbatiale fut totalement ruinée au XVI® 
siècle. Cette monographie se compose de deux parties, l’étude de l’abbatiale romane puis 
de celle de l’époque carolingienne. L'église romane la mieux connue et la plus importante 
pour l’histoire de l’architecture scaldienne avait donné lieu à de multiples hypothèses. Le 
T.C.F. DE Smipr a voulu les vérifier afin de les confirmer ou de les infirmer et cela en s’ap- 
puyant sur des données fournies par des fouilles systématiques. Les travaux du chœur à chevet 
plat et du transept doté de deux chapelles greffées rectangulaires ont duré de 985 à la fin 
du Xe siècle. Le vaisseau édifié peu de temps après comportait cinq nefs de sept travées. 
Si la nef centrale était couverte par un plafond en bois, les collatéraux avaient reçu une 
voûte et les deux premiers bas-côtés intérieurs s’ouvraient sur le vaisseau central par une 
tribune. Le groupe des tours de la croisée du transept, la crypte et l’avant-corps furent érigés 
au XIIe siècle. La crypte avait deux niveaux, comportant chaque fois cinq nefs voûtées et 
auxquels on accédait par deux escaliers enfermés dans des tourelles. Cette double crypte 
extérieure porte la marque des constructions des bassins de la Meuse et du Rhin. L’avant- 
corps fut édifié en dernier lieu et fut achevé à l’époque gothique. De plan rectangulaire, 
il est flanqué de deux tourelles et est surmonté d’une tour massive. Ce westbau s'apparente 
par son aspect à l’architecture rhénane et mosane bien qu’on y relève de nombreux détails 
appartenant à l’art de la rive gauche de l’Escaut. Avant les fouilles du T.C.F. DE SM, 
on ne soupçonnait guère que Gand avait abrité jadis en ses murs une église aussi vaste, pro- 
fondément marquée par l’influence des écoles d’architecture rhénane et mosane. Les re- 
cherches s’achèvent par des considérations sur l’abbatiale carolingienne et par l’analyse 
d'éléments, tels que des tombes, découvertes lors des fouilles. L’auteur a traité le sujet avec 
érudition et méthode. Son ouvrage éclaire d’un jour nouveau cet important monument 
qu'est l’abbatiale de Saint-Bavon et l’évolution de l'architecture en Belgique à l’époque 
romane. De nombreuses photos judicieusement choisies, des coupes, des plans et des essais 
de reconstitution accompagnent le texte qui se termine par un résumé en français. 


L. DEVLIEGHER publie dans le Bulletin de la Commission Royale des Monuments et des Sites, 
t. IX, 1958, pp. 5-125, ill., une importante étude sur Les églises romanes de la Flandre française. 
Les délimitations chronologiques de ce travail se placent, à une exception près, entre les 
premières années du XIIe siècle et le début du XIIIe siècle. L’Aa, la Lys, la frontière 
franco-belge et la mer du Nord servent de limites géographiques. Les églises romanes de 
cette région sont généralement de dimensions restreintes et elles ne présentent aucun trait 
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saillant au point de vue architectural. Le plan des édifices n’est jamais orienté et à l’origine 
il se compose d’une ou plusieurs nefs et d’un chœur puis, pendant la première moitié du 
XII® siècle, ce style se modifie par l’adjonction d’un transept avec tour centrale. Le chœur 
s’achève le plus souvent par un chevet plat, tandis que la façade ornée d’arcatures aveugles 
comprend un portail surmonté parfois d’une fenêtre. En élévation la nef centrale se compose 
d’une arcade et d’un mur percé de fenêtres et décoré d’arcatures. Les tours placées au centre 
de l’église ont deux étages et lorsque l'édifice est dépourvu de tourelles d’escaliers, l’accès 
s’y fait au moyen d’échelles. Examinant de manière approfondie tous les éléments d’archi- 
tecture, DEVLIEGHER démontre entre autres que les supports sont faits de piliers rectangulaires, 
que l’arc en plein cintre est presqu’exclusivement utilisé, que le plafond en bois est généralisé 
et enfin qu’une porte est percée dans la façade occidentale et quelquefois également dans le 
mur du transept nord. Un répertoire des monuments étudiés et un essai de chronologie 
facilitent les recherches du lecteur. Un résumé en français est placé en fin du texte. Cette 
étude est une contribution à l’histoire de l’architecture romane d’une région qui fit partie 
des Pays-Bas méridionaux jusqu’à l’époque de Louis XIV. Si cette contrée ne comprend 
guère de monuments importants, ceux-ci s’apparentent toutefois aux églises romanes des 
Flandres Occidentale et Orientale. 


Ep. RorLAND, Essai de chronologie concernant les fortifications de Soignies, dans Annales du 
Cercle Archéologique du canton de Soignies, t. XVII, 1957, pp. 21-39, propose une chronologie 
nouvelle établie grâce au dépouillement d’archives. Dès 1365, on entama les travaux d’édi- 
fication; en 1406, l’enceinte en terre fut garnie de palissades de défense et vers 1421, on éleva 
une muraille en pierre; enfin, les tours furent bâties au XVe siècle. La lecture des comptes 
de la ville ne procure guère de renseignements concernant les travaux de défense effectués 
à Soignies aux XVIe et XVIIE siècles. La consultation d’archives fournit toujours à l’histoire 
de l’art maints éléments précieux et à ce titre les recherches sont utiles. Il est toutefois regret- 
table que l’auteur ne précise pas mieux ses sources d’archives et qu’il utilise des sigles et 
abréviations sans en avoir indiqué la signification. 


Deux articles relatifs à l’architecture ont paru dans le Bulletin de la Société Royale Paléon- 
tologique et Archéologique de l’ Arrondissement judiciaire de Charleroi, 1958, 27e année. Dans le n° 1, 
pp. 3-12, Ed. RozLanp traite de La Construction de l’Eglise Saint-ffean-Baptiste de Piéton 1778-1781. 
Cette courte monographie résume des archives aujourd’hui détruites et qui étaient conservées 
avant 1940 au dépôt de Mons. Ce fait justifie pleinement cette publication. Après avoir 
indiqué l’importance religieuse de la paroisse de Piéton sous l’ancien régime et expliqué les 
mobiles de la reconstruction de l’église en 1778, l’auteur résume en onze paragraphes les 
différents chapitres ayant trait à l’édification, aux matériaux utilisés, aux plans, etc... de ce 
monument. Ce travail apporte des éléments nouveaux dans le domaine de l’histoire locale 


du village de Piéton. 


S. BRIGODE, op. cit., n° 2, 3, 4, pp. 20-25 traite de L’Architecture ancienne dans la région 
de Charleroi et souligne que, contrairement à une opinion communément répandue, cette région 
possède un passé archéologique. De nombreuses abbayes, églises et ue y furent construits. 
Dans cet exposé S. BRIGODE mentionne les édifices ou parties d édifices conservés depuis 
l’époque romaine jusqu’au XIX® siècle et il dégage quelques considérations très générales. 


J. Muzer, La maison du bailli à Gembloux, dans Namurcum, n° 5 1958, 32° année, pp. 33-44, 
ill, décrit de manière approfondie le bâtiment dénominé aussi « château Gérard » ou 
«château Hulin ». Une partie des bâtiments date des XIX® et XXE siècles; cependant, 
un corps de logis avec étage et tourelle est ancien et MULLER tache de dresser la chronologie 
de cette construction. Les caves et le gros œuvre relèvent de larchitecture médiévale; à la 
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fin du XVI: siècle, une restauration profonde modifia l'aspect de l'édifice auquel fut adjointe 
une tour d’angle. L'auteur dresse ensuite la nomenclature des propriétaires qui se sont succédé 
au cours des ans et il termine en souhaitant que cette œuvre soit restaurée et classée par la 
Commission Royale des Monuments et des Sites. 


La Gentilhommière de Warelles fait l’objet d’un article de J. Goper dans les Annales du 
Cercle Archéologique d’Enghien, t. XI, 3e et 4€ livraisons, 1959, pp. 261-271. Ce château situé 
à Petit-Enghien est une construction élevée en majeure partie au XVIIIe siècle et convertie 
actuellement en ferme. Le titre de l’article laissait supposer une analyse de l’architecture 
de cette bâtisse, mais l’auteur s’est préoccupé à peu près uniquement de donner une liste 
d’anciens seigneurs du lieu. 


H. CrokAERT publie des recherches sur Vieilles auberges et enseignes uccloises, dans Folklore 
Brabançon, n° 141, mars 1959, pp. 26-60. L'auteur s’attache surtout à l'étude étymologique 
des dénominations. Cependant, ce texte accompagné de photos met en valeur quelques 
éléments de l’architecture campagnarde. 


L'édition flamande de la même revue, n° 142, pp. 181-184, ill, contient un article 
d’un intérêt très limité de F. PETITJEAN, intitulé: /mages d'architecture privée du XVIe et XVIIe 
siècle à Tirlemont. 


R. FoRGEUR, Le maître-autel et l’abside gothique de la cathédrale Saint-Lambert, dans, Bulletin 
de la Société Royale « Le Vieux Liège », n° 126, t. V, octobre-décembre 1959, pp. 387-402, 1ll., 
analyse un dessin du XVIIIe siècle dû à Fayn, architecte de la cathédrale de 1751 à 1786. 
Ce document restitue le maître-autel baroque de l’ancienne cathédrale, mais en outre, il 
montre des détails architecturaux de l’édifice, détails caractéristiques du style de la première 
moitié du XIIIe siècle. Le dessin prouve que l’abside de la cathédrale Saint-Lambert était 
entourée d’un déambulatoire mais qu’il n’y eut jamais de chapelles absidiales. En examinant 
chaque élément décrit par Fayn et en les comparant à des parties d’édifices belges et étrangers 
de la même époque, FORGEUR conclut que Fayn a effectivement vu et dessiné fidèlement 
l’abside du XIIIe siècle dont seule la voûte fut modifiée au cours des siècles. 


L'initiative de la Société Royale « Le Vieux-Liège », qui a entamé en 1956 la publication 
de feuillets archéologiques consacrés aux églises de Liège, a déjà été mentionnée dans la 
chronique précédente. Deux brochures ont paru en 1959, l’église Saint-Jean l’Evangéliste 
par BonIvER, et l’église Saint-Remacle par DELARGE. Ces petits guides d’une quinzaine de 
pages rendront certainement service aux amateurs des monuments anciens et répondent 
parfaitement aux buts que se sont proposés les promoteurs de cette collection. 


A. DE VALKENEER 


IT 


SCULPTURE ET ARTS INDUSTRIELS 
BEELDHOUWKUNST EN KUNSTNIJVERHEDEN 


La datation d’un précieux ensemble sculptural décorant l’avant-corps de la collégiale 
de Nivelles constitue un des problèmes importants de l’histoire de notre sculpture. Constatant 
une complète divergence d’opinion chez les archéologues les plus qualifiés. M$elle Jeanne PETRE 
aborde le problème de biais dans sa Note relative au costume des personnages sculptés au portail 
de Samson à Nivelles. Le recours aux sciences auxiliaires constitue souvent une excellente 
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solution, quand les méthodes normales ont abouti à un échec. Nous nous dénions toute 
compétence en matière de l’histoire du costume, mais celle-ci nous semble autoriser la con- 
clusion de l’auteur, quand elle nous propose de situer l’ensemble sculptural entre le milieu 
du XIe siècle et les premières années du XIIe siècle. Cependant, on objectera que l’histoire 
du costume n’est pas solidement établie pour la période antérieure au XIIe siècle, en raison 
d’une incontestable pénurie de documents. La façon des vêtements n’était pas compliquée 
comme elle le fut dans la suite. De la sorte, l'indice unique est la longueur des tuniques. 
Le clergé intervient pour préconiser parfois les vêtements courts pour sauver la simplicité 
des mœurs, et parfois les vêtements longs pour encourager la pudeur. Comme son influence 
peut avoir emporté le succès dans une région et avoir échoué dans les autres, il subsistera 
toujours une inconnue. L'auteur présente d’ailleurs ses conclusions avec une louable prudence 
(Le Folklore brabançon, n° 139, septembre 1958, pp. 733-750). 


— La seconde partie des Notes pour servir à l’étude des retables anversois publiées par le 
comte J. DE BORCHGRAVE D’ALTENA, dans le Bulletin des Musées royaux d’Art et d'Histoire (4e 
série, t. 30, 1958, pp. 2 à 54) nous apporte une déception dans le sens que l’auteur s’est 
abstenu de tirer des conclusions. A défaut d’être instruits par une démonstration, nous avons 
appris, pour autant que nous l’ignorions, que les rétables anversois sont fort nombreux. 
Pour affirmer qu’ils sont actuellement tous répertoriés, il faudrait avoir étudié le sujet avec 
autant de soin que l’a fait l’auteur. Laissons donc l’avenir préciser ce point. On peut cependant 
affirmer sans crainte d’être démenti que l’on ne parviendra pas à doubler ce répertoire, 
mais vraisemblablement on le complétera encore et on présentera certainement des conclusions. 

La meilleure définition de la science en fait une réduction de la diversité à l’unité par 
le travail de synthèse (E. Mevyerson). Cet objectif n’a certainement pas été atteint, mais il 
se trouvera bien un auteur pour reprendre le sujet selon une autre méthode. Une magnifique 
documentation est mise désormais à la disposition des chercheurs. Les M.R.A.H. dont les 
salles regorgent de chefs-d’œuvre à mettre en valeur, ont eu un geste de mécenat en consacrant 
plus d’une année de leur bulletin à des œuvres du dehors. Des crédits suffisants devraient 
leur permettre de renouveler parfois ce geste, sans réduire le nombre de pages consacrées 
à l’étude des pièces de la collection. 


— M.W. GODENNE poursuit ses efforts en vue de nous donner un répertoire des statuettes 
malinoises polychromées. Evidemment, ce sera une œuvre de longue haleine, parce qu’un 
cercle archéologique dispose de ressources limitées et les frais de telles planches d’une qualité 
irréprochable doivent être réparties sur une suite de budgets. Si personne ne reprend l’idée 
de l’auteur M. Godenne pourra dans quelques années se prévaloir d’avoir réalisé un corpus 
des statuettes malinoises. Le travail sera d’autant plus précieux que l’on pourra distinguer 
une évolution dans la pensée de son auteur, qui a d’abord manifesté les qualités et les défauts 
des amateurs. Le proverbe dit qu’en forgeant, on devient forgeron. Cette deuxième série 
de notices témoigne de plus de conformisme dans le style, comme de plus de rigueur dans 
la pensée. Signalons à titre d’excellent indice deux pages de conclusions provisoires en tête 
de cette deuxième série. L'auteur ne perdra donc pas de vue que son devoir est de démontrer 
une thèse en donnant des critères pour distinguer ce qui est de Malines et ce qui ne l’est pas, 
les œuvres authentiques et leurs imitations modernes (Préliminaires à l'inventaire général des 
statuettes d’origine malinoise, présumées des XVe et XVI® siècles. Handelingen van de Kon. Kring 
voor Oudheidkunde, Letteren en Kunst van Mechelen, t. 72, 1958, p. p.51-80). 


— Les documents datés présentent toujours un intérêt renforcé, surtout quand ils se 


situent à une époque où l’art est en pleine évolution. Or, le cartel étudié par M. À. Mont- 
BALLIEU, porte le millésime 1561 et pourrait provenir de l’entourage de C. Floris, si pas de 
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son atelier. Il mérite donc une sérieuse attention Een Gebeeldhouwd blazoen van de Mechelse 
rederykskamer De Lischbloeme (Handelingen van de Kon. Kring voor Oudheidkunde, Letteren en Kunst 
van Mechelen, t. 72, p. 81-88). 


—— Jean Capart nous disait un jour que certains chercheurs sans avoir jamais présenté 
des découvertes sensationnelles, arrivaient au terme de leur carrière en ayant renouvelé sans 
qu’on ne s’en aperçoive guère, une foule de problèmes. Nous ne le dirons pas à propos du 
regretté Ch. Van HERCK ni de M. A. JANSEN, puisque tous deux ont souvent énoncé des 
théories fort neuves, mais nous en ferons cependant l’application à une forme spéciale de 
leur collaboration dont résultent les Archief in Beeld, qui en arrivent à leur quatrième série 
dans le Tydschrift voor Geschiedenis en Folklore (année XXI, 1958, pp. 3 à 112). Ces deux archéo- 
logues ont mis avec une noble libéralité à la disposition des chercheurs une documentation 
inestimable. Ce n’est pas à nous de l’inventorier, mais il nous incombe de mettre nos lecteurs 
en garde contre le danger de penser qu’ils n’auraient aucun profit à consulter ce travail, 
parce qu’il ne concorde pas directement avec leurs objectifs. Les auteurs ont récolté des 
renseignements non seulement sur la sculpture qui les intéresse au premier chef, mais aussi 
sur certaines industries d’art, telles que la dinanderie. 


— La Révolution française a coûté à la ville de Liège un des plus beaux monuments, 
qui au surplus, regorgeait d'œuvres d’art de toutes les époques. Nous possédons fort peu de 
renseignements précis, tant au sujet de l’édifice qu’au sujet de son mobilier. M. Richard 
FORGEUR s'attache à passer au crible d’une critique sévère, mais objective, les rares infor- 
mations que nous possédons et en tout premier lieu, il y avait lieu d’examiner Les gravures 
du livre de Xavier van den Steen sur la Cathédrale Saint-Lambert, ouvrage d’ailleurs estimable, 
dont la première version a paru dans le Bulletin de l’Académie il n’y a guère moins de cent 
vingt ans. L’auteur examinant le problème du jubé conclut que X. van den Steen « n’a pas 
apporté par ses dessins un atome de lumière pour la connaissance de l’ancienne cathédrale » 
(Bulletin de la Société royale le Vieux Liège, t. V, n° 125, 1959, pp. 347-357). 


— Encouragé par le succès de ses recherches M. Richard FORGEUR porte son examen 
sur Le Maître-autel et l’abside gothique de la Cathédrale Saint-Lambert, mais cette fois sa tâche est 
facilitée par le fait d’avoir découvert des dessins authentiques. X. van den Steen est pris 
en flagrant délit d’imagination débordante. Les dessins nouvellement découverts rétablissent 
la vérité et donnent en même temps un relevé des colonnes et des arcatures en arrière de 
l’œuvre baroque. Le relevé nous semble véridique, mais ce point sera à examiner dans le 
bulletin bibliographique consacré à l'architecture (même revue, t. V., n° 126, 1959, pp. 307- 
402). 


— M. Stephen V. GRancsay vient de prendre à nouveau et avec énergie, position 
dans l’épineux problème qui divise, bien à tort, tant d’archéologues en partisans de la pseudo- 
école du Louvre et en partisans de l'Ecole d'Anvers. Cependant, son étude porte un titre 
encore interrogatif : Royal Armourers: Antwerp or Paris ? L'auteur révoque systématiquement 
en doute nos rares connaissances positives au sujet des œuvres d’Elisée Libaerts et autres 
armuriers anversois. À notre avis, il pousse trop loin l'esprit critique. Les recherches du baron 
Cederstrôm et du professeur Steneberg ont été guidées par une méthode irréprochablement 
objective. Les attributions établies par le Dr. Bruno Thomas, à titre de corollaires sont plus 
facilement attaquables, mais on devra demander à ceux qui les contesteraient de nouvelles 
méthodes susceptibles de conduire à la certitude en matière d’histoire de l’art. D’ailleurs 
l’érudit américain admet pleinement les rapprochements établis par son collègue autrichien, 
mais leur donne l'interprétation opposée. En fait, le problème a été mal posé. On lui a donné 
la forme d’une alternative, comme si des ateliers parisiens et anversois ne pouvaient avoir 
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coexisté. Le catalogue de l’exposition « Scaldis » à Anvers (1956) a mis les archéologues en 
garde d’attribuer à l’atelier de cette ville des œuvres revenant à la pseudo-école du Louvre. 
Dans les conditions actuelles, il semblerait suffisant de souligner que nos certitudes au sujet 
des ateliers d’Anvers sont minimes pour faire remonter au zénith la réputation de l'Ecole 
du Louvre. Dans la suite, il suffira de montrer l’absence totale de documents sur des armuriers 
prétendûment français pour obtenir le résultat inverse. 


Presque tous les souverains ont patronné des armuriers. Il est à présumer que les rois 
de France n’ont pas fait exception à la règle. Par contre, on tente de dénaturer la signification 
profonde de cette prétendue « Ecole du Louvre » au nom évocateur, mais inexact. L’italia- 
nisme n’est pas le fait des artistes français, mais comme l’a très bien dit M. Gébelin, celui 
de leurs souverains, qui l’ont imposé en appelant auprès d’eux des Italiens. Pour autant 
que l’école du Louvre ait existé, il faut droit la tenir pour largement cosmopolite. En effet, 
M.S.V. Grancsay sort de l’oubli des noms d’Italiens, d’Allemands et de Flamands et nous 
rend ainsi un éminent service. 


Par contre, le caractère cosmopolite de l’atelier d'Anvers n’a été contesté, ni par 
Cederstrôm, ni par Steneberg et encore moins par les Belges. Tous reconnaissent que les 
armuriers anversois se mettaient à l’école des Italiens. Dès lors, on se demande pourquoi 
l’auteur s’efforce de démontrer que les rois de France tenaient en haute estime les armuriers 
italiens. Pour en faire un argument, il faudrait prouver que dans les Pays-Bas on appréciait 
exclusivement les armures allemandes. Or, ceci va à l’encontre de la vérité. 


L'auteur insiste sur l’influence d’Etienne Delaune sur Elisée Libaerts. Le fait a été 
admis par le baron Cederstrôm et le professeur Steneberg et a été mise en relief par le Dr. 
B. Thomas. Cependant pour notre part nous nous demandons si l’on n’exagère pas le rôle 
d’Etienne Delaune. C’est un simple suiveur des Italiens, et comme l’a fort bien précisé 
M.S.V. Grancsay, d'Emée Vico. Il ne s’agit donc nullement d’un artiste qui a formé une 
école. Ce qu’on lui emprunte vient en dernière analyse de l’Italie. Une école d’artisans 
anversois puisant leur inspiration dans le style italien est en dernière analyse tributaire des 
mêmes sources qu’Etienne Delaune, dont le rôle de truchement restera toujours sujet à caution. 

Un point de la thèse de l’auteur nous trouble. Des reproductions de détails identiques 
du bouclier d'Henri II (Louvre) et de la cuirasse d'Eric XIV (Stockholm) ont été mises 
en regard pour montrer qu’il s’agit d'œuvres de deux maîtres différents et que le premier, 
qui dans ce cas représentait l’Ecole du Louvre serait de loin supérieur à l’autre. Pour notre 
part, nous estimons au contraire, que l’œuvre certaine d’Elisée Libaerts sort singulièrement 
magnifiée de la comparaison. Le masque figurant sur l’armure de Stockholm est plein d’ex- 
pression. Sur le bouclier du Louvre on ne trouve que sa caricature froide et impersonnelle. 

Nous pouvons sans adhérer nullement à la thèse de M. Grancsay lui reconnaître le 
mérite d’avoir fait avancer le problème. La science avance au moyen de synthèse provisoire. 
Celle de l’auteur est fondée sur l’hypothèse de l’Ecole du Louvre. L’auteur n’entend pas 
l’imposer, mais il présente un exposé qu'il faut soit accepter, soit réfuter. De la sorte, il nous 
oblige à sortir d’une impasse. (The Bulletin of the Metropolitan Museum of Arts. New-York, 


XVII no; pp. Là 7) 


— Les vitraux de la chapelle du collège du Roi à Cambridge constituent un brillant 
avant-poste de l’art des anciens Pays-Bas en Angleterre. M. H.G. WAYMENT avait exposé 
dans le Burlington Magazine (vol. C. n° 668, novembre 1958, pp. 378-388) les sources d inspi- 
ration des auteurs des cartons. Il avait démontré l’utilisation de gravures (The use of engraving 
in the design of the Renaissance windows of King's College Chapel, Cambridge gl L'auteur a traité 
le même sujet dans le Bulletin des Musées royaux d’Art et d'Histoire (4e série, t. 30, 1958, pp. 83- 
101), sous le titre: Un chef d’œuvre anglo-flamand de la première Renaissance, Les vitraux de King’s 
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— Quelques décades avant le crépuscule de l’art du vitrail, les Prémontrés de Parc 
près de Louvain commandèrent à Jean de Caumont une série de verrières pour leur cloître. 
Elles furent dispersées et les M.R.A.H. de Bruxelles en ont recueilli deux. M. Jean HerBiG 
commente cette heureuse acquisition et nous donne à cette occasion des informations sur 
cet ensemble, dont l'effet devait être prestigieux. L’auteur est parvenu à découvrir où se 
trouvent actuellement certains panneaux. Il s’agit ainsi d’une contribution importante à 
l'histoire de l’art du vitrail dans notre pays. Jean de Caumont mérite incontestablement 
d’être qualifié de dernier grand maître de la brillante école de Louvain. Le riche coloris 
de ses œuvres permet la comparaison avec les éclats si variés d’un coucher de soleil. Cependant, 
l’art du vitrail tend à devenir une transposition. Ainsi les scènes centrales sont empruntées 
à des estampes gravées par Theodore Galle. (Anciennes verrières de 1 * Abbaye de Parc. Bulletin 
des Musées royaux d’Art et d'Histoire, 4€ série, t. 30, 1958, pp. 71-82). = 


_— Porcelaines de Tournai décorées à La Haye et portant la marque aux épées croisées, tel est le 
titre lumineux d’une étude publiée par M. J. Helbig, dans le Bulletin des Musées royaux d”’Art 
et d'Histoire (4 série, t. 30, 1958, pp. 55-58). Le mérite artistique résidant dans le décor, 
nous devons nous contenter de signaler brièvement cette étude qui n’entre pas directement 
dans le cadre de ce bulletin bibliographique. 


— Mme M. RissELIN-STEENEBRUGGEN a trouvé dans les archives du Musée Plantin- 
Moretus à Anvers un document précieux pour l’histoire de la dentelle. Il s’agit de six échan- 
tillons, piqués sur une feuille de papire indiquant leur dénomination en espagnol. L’auteur 
compare chacun de ces fragments avec des pièces de la collection des M.R.A.H. Cette étude 
donnera des indices chronologiques précieux, parce que les échantillons sont accompagnés 
d’une lettre portant la date du 2 avril 1737 (Dentelles anversoises et commerce espagnol au début 
du XVIIIe siècle, Bulletin des Musées Royaux d’ Art et d’Histoire. Bruxelles, 4 série, t. 30, 1958, 
pp. 59-70). 


— Echappant à un ennui trop fréquent dans les institutions semblables, l’exiguité des 
locaux par rapport à la surabondance des pièces à mettre en valeur, le musée des Beaux-Arts 
à Gand jouit de la possibilité d’une activité complémentaire par l’organisation de grandes 
expositions. Son conservateur excelle d’ailleurs à tirer de merveilleux avantages de cette situa- 
tion favorable. Pour 1959, il avait choisi le thème: « Tapisseries flamandes d’Espagne ». 

M. P. EECKHOUT a préfacé le catalogue. M. J. DuvERGER a introduit par une notice 
générale les notices dont la rédaction a été confiée à M. Eric DUVERGER. Par pudeur, on a 
célé que certaines pièces proviennent de la collection du comte d’Egmont et ont été saisies 
par le duc d’Albe. A notre avis, nos amis espagnols n’auraient pas demandé ce silence. 

Le bulletin bibliographique publié par la revue Artes textiles nous dispense d’analyser 
en détail le catalogue. Il nous incombe cependant de relever les points susceptibles de renou- 
veler l'orientation générale des recherches. Sur ce point, l’exposition a apporté une démon- 
stration très utile. On y montrait les « Actes des Apôtres » tissés vers 1621 par Jacques Raes 
et Jacques Gocbbel, d’après les cartons de Raphaël. Il y a un monde entre cette réplique 
et l’éditio princeps de Pieter van Aelst. La part d'interprétation est donc fort grande. Ici on 
découvre la méthode en matière d'histoire de la tapisserie. Pour des profanes il semblerait 
y avoir lieu de chercher uniquement l’auteur du carton, mais en fait le nom du lissier a 
son importance en raison de sa part d'interprétation (Gand, Musée des Beaux-Arts, in 80 
52 pp. et 40 pl., même ouvrage en flamand sous le titre: «Wlaamsch Wandtapyten uit Spanje ») 


. 


. , . LT A 14 la e 
GE Le fait d'organiser des expositions d’art pour célébrer des événements de notre vie 
civile ou religieuse marque un progrès culturel, mais évidemment on ne peut demander aux 
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CENT CORRE 


organisateurs de démontrer une thèse. Cette année la paroisse Ste. Gertrude à Louvain a 
célébré le treizième centenaire de la mort de sa patronne. Dans ce cas, il s’imposait de prendre 
pour thème l’iconographie de la sainte à travers les siècles et dans les divers arts. M. F. VAN 
MoLze a réalisé un catalogue où l’on trouve, outre la description des œuvres exposées, deux 
notices, la première au sujet de la sainte y compris son iconographie, et une seconde traitant 
de PAbbaye (St. Gertrudes Tentoonstelling, Louvain 1959, in 80, 24 pp: et 4:11.) 


— Des monnaies et des médailles figurent souvent dans les expositions d’art ancien, mais 
l’attention y est sollicitée par des pièces plus spectaculaires. Aussi faut il féliciter la direction 
de la Bibliothèque Royale pour son évocation des Médailleurs et Numismates de la Renaissance 
aux Pays-Bas. C’est le moment de nous souvenir d’une thèse de Louis Courajod aujourd’hui 
abandonnée. Ce savant cherchait une des origines du style de la Renaissance française dans 
l’influence de médailleurs italiens, tels que Francesco da Laurana et Pietro da Milano. 
L’excellent catalogue établi par Mme WeLLENs-DE DONDER nous suggère d’amples réflexions. 
Actuellement le problème de l’origine de la Renaissance flamande est centré sur Corneille 
Floris. Il y a quelque chose d’exact dans cette conception, mais elle est partielle dans ce sens 
que Floris a opéré sa véritable révelution principalement dans l’art ornemental, quand il 
y à aussi un renouvellement de la conception de la figure humaine. Il reste donc une place 
pour d’autres influences, dont celle des médailleurs. Amplifiant une thèse déjà partiellement 
émise en 1958 par M. Baïllon dans un chapitre du catalogue de l’exposition malinoise 
« Marguerite d'Autriche et son temps », Mme WeLLENS-DE DoNDER élucide fort le problèmé 
en distinguant quatre étapes. Tout d’abord ce sont les précurseurs: un ou des anonymes. 
Jehan de Candida et Gerard Loyet, Quentin Metsys, Jean Second et d’autres sont rangés 
parmi les premiers médailleurs belges. Puis est envisagée l’influence italienne directe avec 
Leone Leoni et quelques autres. L’apogée est marquée par Jan Symons, Jongheling et leurs 
émules. On regrette l’absence d’œuvres d’Elisée Libaerts, mais c’est un écueil des expositions. 
Les artistes n’y sont représentés que dans la mesure où l’on possède de leurs œuvres et il y a 
une lacune dans les séries du cabinet des médailles (Catalogue, Bruxelles, Bibliothèque 
Royale, 1959, in 8°, 174 pp. et 24 pl.). 


— De son côté la paroisse Saint-Laurent à Anvers a célébré cette année son troisième 
centenaire d’une façon inattendue et pleinement originale: une exposition d’objets d’art. 
Son titre Laus Laurentio pourrait suggérer que son thème était l’iconographie du diacre martyr. 
En réalité, des paroissiens avaient prêté les plus belles pièces de leur collection. Geste touchant 
et souci louable d’unir la culture intellectuelle aux événements sociaux! Semblable pro- 
gramme risquait de provoquer un rassemblement de pièces précieuses, mais hétéroclites. 
M. A. JANSEN, auteur du catalogue a veillé avec ses collègues à constituer une sélection 
équilibrée. De plus, un catalogue a donné aux visiteurs le fil conducteur qui leur était né- 
cessaire. Tout en restant une entreprise de vulgarisation, l’exposition n’en n’a pas moins 
révélé aux chercheurs qualifiés bon nombre de documents à commenter, principalement 
dans le domaine des fragments de rétables. On n’aurait jamais cru qu'ils fussent si nombreux 
dans un seul quartier d'Anvers (Sint Laurentiusparochie Antwerpen, Derde Eeuwfeest, 1659-1959, 


in 80, 52 pp., 50 ill.). 


— Au temps de la prospérité on commémorait les expositions par un mémorial. nl est 
vrai qu’alors les catalogues étaient peu ou pas illustrés. À Malines, le cercle archéologique 
a pris l’habitude de présenter des espèces de conclusions. Celles que donne M. DE Roo 
sous le titre De Tentoonstelling « Margareta van Oostenriÿk en Haar Hof» portent en majeure 
partie sur les peintures, il nous suffira donc de les signaler (Handelingen van de Kon. Kring 
voor Oudheidkunde Letteren en Kunst van Mechelen, 62e vol., 1958, pp. 20-50). 
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__ La ville d'Anvers exerce une sollicitude constante à l’égard de ses musées, qui ont 
été dotés d’un statut, si pas encore parfait, constituant déjà un progrès considérable sur 
l’organisation antérieure. Le musée archéologique de la Vieille Boucherie est particulièrement 
actif et vient de publier le neuvième fascicule de son catalogue. M. SMEKENS a signé l’in- 
troduction et a-été assisté pour les notices générales sur le métier des étainiers et pour la 
description des pièces par M. KESTELOOT et par Mie VERTESSEN. 

L'examen d’un semblable travail exigerait celui de la collection, soit environ trois cents 
pièces. Il faudrait ensuite s’assurer si toutes les sources d'informations ont été épuisées. De 
cette façon, il vaut mieux se limiter à juger le travail dans son ensemble. Il y a lieu de rendre 
hommage à l'esprit pratique des Anversois. Actuellement, beaucoup de musées visent à 
publier des catalogues critiques, de sorte qu’ils les laissent souvent à l'état de projet. Théo- 
riquement après la publication de tels ouvrages, il ne resterait plus rien à dire au sujet des 
pièces de la collection. Dans le cas présent, on a délibérément visé à susciter des recherches 
complémentaires. Ainsi dans le cas d’une pièce importante qui porte un écu à cinq coquilles 
rangées en croix, on pouvait rechercher si elle provient de la famille van der Noot ou d’une 
autre, mais on n’a pas procédé à une recherche spéciale. On a considéré qu’un catalogue 
est un point de départ et non un aboutissement. A notre avis, cette conception est la meilleure 
pour l'immense majorité des musées. Si tous publiaient de semblables inventaires, les re- 
cherches réaliseraient un progrès considérable (Oudheidkundige Musea Vleeshuis, Catalogus IX, 
Tin, Anvers 1959, 64 pp., 2 pl.). 

JEAN SQUILBECK 


Ib 
OUVRAGES — WERKEN 


RICE (Davin TaLrBort), Art byzantin, Bruxelles et Paris, Elsevier, 1959, in 4°, 340 pp. dont 
160 de texte et 196 de planches et 44 pl. en quadrichromie. 


Quand un ouvrage est particulièrement recommandable, comme dans le cas présent, 
on pourrait réduire le compte rendu à deux mots: Tolle et lege, prends et lis. Peut-être con- 
viendrait-il, en outre, de préciser à qui le conseil s’adresse. Assurément, il faudrait désigner 
une catégorie fort large de lecteurs, puisque ceux qui cherchent une simple initiation à une 
culture très importante ne seront pas rebutés par une érudition austère et d’autre part, les 
byzantinistes les plus avertis ne pourront se dispenser de consulter cet ouvrage de base. 
Nous nous trouvons devant une de ces réussites exceptionnelles qui ne se produisent pas 
toutes les années. L’auteur a conquis par ses recherches une réputation de tout premier plan. 
Il y à un quart de siècle, il a consacré à l’art byzantin un ouvrage que nous avons tous consulté 
à maintes reprises et qui ne sera éclipsé que par celui-ci. Son grand travail sur la peinture 
byzantine a été fort apprécié. Il a dirigé des fouilles au palais impérial de Constantinople. 
Il a, en outre, organisé en 1958 à Edimbourg, puis à Londres une exposition dont le reten- 
üssement fut grand. En 1957, il a publié un ouvrage sur les débuts de l’art chrétien. Il connaît 
donc ainsi les frontières entre l’art occidental et l’art du proche Orient, pour autant qu’elles 
soient d’ailleurs perceptibles. Dans le cas présent ce problème est partiellement écarté. Le 
titre de Pouvrage doit être pris dans un sens restrictif d'Art de Constantinople. Cette limi- 
tation est défendable et ne nuit nullement à l’exposé, parce que la nouvelle Rome attirait 
des artistes de toutes les régions de l’Empire d'Orient. Elle était le creuset où l’apport de 
peuples différents s’amalgamait. Il y a là quelque chose de comparable au cas de Paris, 
où à certaines époques, des artistes venus de toutes parts ont créé un style cosmopolite par 
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ses origines, puis par sa diffusion. D’ailleurs M.D.T. Rice ne s’enferme pas dans un système 
étroit et étudie fréquemment des œuvres créées en dehors de l’actuel Stamboul. Il adopte 
tout simplement un point de vue central, le plus acceptable. 

Dans son ouvrage de 1935, l’auteur avait déjà déclaré qu’il est impossible d’apprécier 
l’art byzantin à sa juste valeur sans en avoir fait un examen complet. C’est pourquoi il en 
avait rédigé une première synthèse, qui actuellement est remaniée, complétée et portée à 
un degré supérieur de plénitude. Le choix de la première planche et son commentaire énoncent 
tout un programme. Il s’agit d’une médaille de Constantin. Le buste est, dit l’auteur, plein 
de vie et s’écarte des traditions romaines. L’art officiel de empire d'Occident est donc 
considéré comme la souche commune de l’art chrétien d'Occident et de Byzance. La rupture 
d'unité résultant des influences orientales se fait au détriment du sentiment de la majestas 
populi romani. Cette vérité porte un coup au préjugé sommaire, qui fait de l’art byzantin 
uniquement l’expression de l’idéal d’une cour fastueuse et pétrifiée par un protocole sacro- 
saint. Cet art palatin a existé et on en trouvera maints exemples dans l’ouvrage mais ce 
n'est qu’un secteur d’un art extrêmement varié. Pour s’en convaincre, il suffit de jeter un 
regard sur les enluminures reproduites en abondance dans l’ouvrage. On est frappé de 
certaines libertés de facture, comme de l’extrême variété dans l'inspiration. En dernière 
analyse, les miniaturistes de l’Occident ont fait preuve de plus de conformisme. Nous devons 
nous déshabituer d’attribuer à l’art byzantin une stabilité monotone et une unité totale, 
qui ne résistent pas à un examen approfondi. Certes dans toutes les écoles, il y a des inventions 
tellement heureuses qu’elles se perpétuent pendant des siècles, et c’est un phénomène normal. 
Ainsi le thème du Pantocrator a-t-il constitué pour tout l’art chrétien l’expression la plus élevée 
de la majesté du Rédempteur. On ne peut pas dire que les artistes byzantins ont été pour 
cela prisonniers d’une formule heureuse. Ils ne sont pas tombés dans un hiératisme inhumain. 
Certes, leurs œuvres profanes ne sont pas entièrement libérées de l’influence de l’art religieux, 
mais le grief peut être émis dans une mesure à peu près égale contre l’art médiéval de l’Oc- 
cident. Un domaine doit fatalement déteindre sur l’autre. Actuellement l’art sacré a été 
annexé par l’art profane et ne parviendra que bien difficilement à s’en dégager. 


En matière d’art religieux, on a attribué aux artistes byzantins une soumission totale 
aux théologiens, dont le contrôle aurait singulièrement limité leur pouvoir créateur. En fait, 
la situation ne se différenciait guère de celle de l'Occident. A l’Est comme à l’Ouest, le clergé 
imposait des thèmes iconographiqurs, mais l’artiste, inventeur exclusif des formes, jouissait 
nécessairement d’une grande liberté d'interprétation. Ainsi le « Christ aux Limbes » de 
l’église du Saint-Sauveur de Chora à Stamboul (pl. XXXII et 185) est empreint d’un 
dynamisme étonnant. Celui que son sacrifice a institué vainqueur de la mort tire avec violence 
par le poignet un vieillard et une femme pour les arracher au tombeau. Nous sommes loin 
du fidèle ami qui rappelle Lazare pour le rendre à sa famille (pl. IT). Il est à noter que 
l'artiste n’innove pas. Au contraire il atténue, vers 1310, le dynamisme du geste du Christ, 
tel qu’on le représentait un siècle plus tôt dans les mosaïques de Saint-Marc à Venise. Des 
sarcophages aux Limbes constituent une contamination du thème de la résurrection générale 
à la Parousie. Elle n’est pas le fait d’un théologien, mais celui de l'artiste. 

Qu'on ne parle pas d’un art figé et hiératique en présence de l’ivoire des Quarante 
Martyrs (pl. 116-117). Cette fois nous sommes cependant au X° siècle, quand l’art d'Occident 
était à ses débuts. Quelle variété dans les attitudes! Cependant l'artiste n’est pas en rupture 
avec les traditions de son école. Le Christ qui apparaît dans une mandorle au-dessus de la 
scène, appartient au type habituel. L’art byzantin est celui qui a le mieux compris le sens 
de la majesté soit divine, soit temporelle, mais il a saisi bien d’autres aspects de la réalité, 
notamment dans les scènes de chasse. re x 

A titre de remarque relevant du domaine de l’iconographie signalons que la scène 
de la Mort de la Vierge a toujours été qualifiée de Dormition. Depuis la définition du dogme 
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de l’Assomption de la Vierge le terme tend à être appliqué à l’art occidental. Cependant 
le terme dormition est démenti dans l’art oriental par la présence du Christ, venu recevoir 
l’âme de sa mère. Il y a donc bien une mort réelle. L’auteur voit sur un sarcophage de Stam- 
boul (pl. 9) une croix à six pointes (nous aurions dit branches), mais à notre avis il s’agit 
d’un chrisme, dont le rhô a perdu sa boucle. Le plat de l’évêque Paternus à Leningrad 
autorise notre interprétation (pl. 29). La boucle du rhô y est complètement atrophiée. 
Reconnaissons cependant que M.W. Volbach avait déjà adopté cette opinion. 

Pour terminer, signalons les mérites et en particulier l’élégance de la traduction due 
à une de nos collègues Mme Speth-Hôlterhof. 

JEAN SQUILBECK 


= 


YATES, Frances A. The Valois Tapestries, « Studies of the Warburg Institute », vol. 23. 
Londres, 1959, pp. XX-150, 110 illustrations sur 48 planches, 40. 


Mlle F.A. Yates nous donne une monographie sur les « tapisseries des Valois ». Elle y 
était spécialement préparée par ses travaux antérieurs: « Dramatic Religious Processions 
in Paris in the late Sixteenth Century », dans Annales Musicologiques, 11, 1954, p. 258-61 ; 
« Poésie et Musique dans les « Magnificences » au Mariage du Duc de Joyeuse », Paris, 
1954, p. 241-64; et enfin son ouvrage capital, The French Academies of the Sixteenth Century, 
Londres, 1947. 


Que faut-il entendre par « Les tapisseries des Valois »? En fait une série de huit tapis- 
series flamandes, qui appartiennent aux Offices à Florence, où elles sont exposées. Elles 
représentent au second plan des fêtes qui eurent lieu sous le règne de Charles IX, au premier 
plan des personnages en vue sous le règne d'Henri ITT et notamment le roi lui-même, Catherine 
de Médicis, alors veuve et reine-mère, Louise de Lorraine, femme de Henri III, et de moindres 
seigneurs. Un document d’archives nous fait croire que ces tapisseries ont été transportées 
à Florence par Christine de Lorraine, petite fille de Catherine de Médicis, lorsque, en 1579, 
elle se rendit dans cette ville, pour y épouser le Grand-Duc Ferdinand Ier. Elles présentent 


des problèmes historiques d’une grande subtilité et auxquels Melle Yates apporte une solution 
nouvelle. 


Les fonds de décor ont été identifiés. On les retrouve dans des dessins d'Antoine Caron, 
peintre de cour de Charles IX, et ainsi s’explique l’anachronisme qui présente la gloire d’un 
règne dans un cadre relevant du règne antérieur. 


Cependant ces dessins ne sont pas reproduits mécaniquement et l’on trouve dans les 
tapisseries des particularités qui sont absentes de l’œuvre de Caron. C’est le mérite de 
Melle Yates d’avoir établi que ces traits particuliers sont empruntés, pour le festival de 
Bayonne de 1565, au Recueil des choses notables faites à Bayonne. L’artiste agissait donc en con- 
naissance de cause: il savait que son fond de décor ne cadrait pas chronologiquement avec 
les personnages du premier plan. Toutes les modifications qu’il apporte aux dessins de Caron 
vont dans le même sens: réalisme et nécessités qu’impose à un artiste le travail de la tapisserie. 
L’auteur propose de voir en lui Lucas de Heere, né à Gand en 1534. 


Les raisons qu’elle en donne (chap. IV et V) et qu’il serait trop long d’exposer ici, 
semblent pertinentes et entraînent la conviction. Après un séjour en France, à la cour de 
François II, où il travaille pour la reine mère, Catherine de Médicis (1559-60), Lucas de 
Heere, lorsque commencent les persécutions religieuses en Flandre, se réfugie en Angleterre 
(1567-c.1576). Dès son retour il a mission de dessiner la décoration et composer les discours 
pour l'entrée de Guillaume d'Orange à Gand en 1577. Ne s’abandonnant à aucun ressen- 
timent, Lucas de Heere y peint le catholicisme et le protestantisme liés l’un à l’autre par la 
Pacification de Gand, qui venait d’être conclue. Il anticipait sur les temps futurs et répondait 
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au sentiment intime de Guillaume le Taciturne, dont Melle Yates saisit l’occasion de retracer 
la figure (p. 30 et 31). 

En août 1582, François, duc d'Anjou, que Guillaume d'Orange avait choisi comme 
comte de Flandre et duc de Brabant en remplacement de Philippe II, faisait sa Joyeuse Entrée 
à Gand et une fois encore Lucas de Heere était chargé de la décoration de la ville, Il travaillait 
d’autre part à Anvers pour le Prince d'Orange, dont le rapprochaient sa haine des Espagnols 
et son penchant à la tolérance religieuse (p. 37). L'idée de Melle Yates est que le Taciturne, 
s’étant fait le champion du duc d’Anjou comme souverain des Pays-Bas méridionaux, fit faire 
les « Tapisseries des Valois » pour se concilier par leur don la Cour de France. Il en confia 
l'exécution à Lucas de Heere, attaché à son service et dont nous reconnaissons d’autre part 
dans ce travail le sens des ressemblances et le goût des costumes. 

La méthode de l’auteur est de cerner la vérité par tant de présomptions qu’à défaut 
d’une preuve matérielle, elle n’en apparaisse pas moins. 

On sait que le projet de Guillaume d’Orange n’eut pas de lendemain. Anjou, nommé 
duc de Brabant et comte de Flandre en 1582, se montra un prince vaniteux, incapable et 
versatile. Ses sujets révoltés mirent fin à son règne éphémère. Il fallut attendre la première 
décade du siècle suivant, pour que prissent fin les guerres de religion aux Pays-Bas et pour 
que l’apaisement se fit dans un esprit de coexistence pacifique. « Les tapisseries des Valois » 
demeurent donc le témoin d’un noble mais vain espoir, que l’avenir allait se charger de 
réaliser à sa façon. 

Il reste un mot à dire des portraits. Ceux-ci sont d’une ressemblance saisissante. L'auteur 
a soin, pour la faire ressortir, de mettre en regard des portraits tissés, de portraits peints ou 
dessinés (PI. 1, 2, 3, 4). La comparaison ne laisse de place à aucun doute. -Non moins sur- 
prenante est l’exactitude que l’artiste apporte dans le costume des personnages, à en juger 
d’après d’autres témoignages contemporains. Il avait certainement le goût des étoffes et de 
la mode tant masculine que féminine. 

Melle Yates a écrit dans un style limpide et narratif un savant ouvrage, qui demande 
à être lu pour être justement apprécié. Il jette un jour tout nouveau sur les tapisseries flamandes 
de Florence, dites « Tapisseries des Valois », et par reflet sur une des périodes les plus troubles 
de notre passé national. 

GUY DE TERVARENT 


Jenny SCHNEIDER, Die Standesscheiben von Lukas £einer im T agsatzungssaal zu Baden (Schweiz ). 
Bâle, 1954, 150 p. + 39 pl. h.t. Col. Basler Studien zur Kunstgeschichte, t. xn. 


L'étude de J.S. a pour objet les dix vitraux de Lucas Zeiner ( 1454-1513), composés 
pour Baden en 1500. Ce sont des vitraux armoriés de cantons confédérés (Zurich, Berne, 
Lucerne, Uri, Schwijz, Unterwalden, Glarus, Zug, Fribourg, Solothurn, plus Baden). 

Reprenant et complètant une étude de 1926 sur Zeiner, l’auteur s'attache longuement 
à des questions générales et connexes, le passage du vitrail religieux au vitrail profane, à 
l'intérêt stylistique et historique de la série de Baden, avant de dégager en trois pages l’ori- 
ginalité de notre artisan. | | 

La Suisse sort de la guerre nationale contre les Bourguignons, d’où le sentiment national 
favorise l’art national. D'où des vitraux aux armes des cantons (ce qui à première vue nous 
paraît une manifestation de particularisme); ils se composent généralement du blason du 
canton ou de l’état avec la couronne impériale; ces vitraux armoriés apparaissent en Suisse 
dès la seconde moitié du XVE® siècle et ornent les maisons de ville, de gilde, etc., avant d’en- 
vahir les châteaux et les maisons bourgeoises. Ses 

C’est donc une chance inespérée d’avoir aujourd’hui l’ensemble des dix vitraux de 
Zeiner, datés et qui décoraient les fenêtres de la salle de délibération de Baden. Ces vitraux 
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vendus par la ville en 1812 ont été dispersés et sont finalement conservés aujourd’hui en partie 
au Musée de Zürich (cinq), le reste se trouvant dans d’autres musées ou des collections 
particulières. La municipalité de Baden repentante a fait exécuter des copies en 1911-1912 
qui remplacent aujourd’hui les originaux à leur premier lieu de destination. 

Chaque vitrail de Zeiner comprend les armoiries avec deux tenants, sommées de l’aigle 
impérial bicéphale, surmontées de deux bannières dont l’une représente le patron, l’autre 
les couleurs de chaque ville; le fond du vitrail est constitué de damas ou de carrelage, plus 
quelques remplissages de coin, le tout se détachant sur un fenêtrage encore en grande partie 
gothique. 

L'originalité de Zeiner serait de grouper sur un même vitrail, à côté des armes avec 
tenants, les bannières et les patrons locaux; d’une manière générale les bannières et surtout 
les patrons locaux ne figuraient pas avant Zeiner sur les vitraux armoriés. Mais cette origl- 
nalité est-elle due à l'artisan ou à céux qui ont payé les vitraux? 

D’après l’auteur, Zeiner est un peintre-verrier très important pour la Suisse, qui a sa 
place dans l’évolution gothique-renaissance, un maître dans l’art d’exprimer les couleurs et 
qui influence tout le XVI® siècle suisse. Quant à sa technique, elle ne peut être que celle 
de tous les peintres verriers d’occident du début du XVI®: verres teints dans la masse, grisaille, 
sanguine, jaune d’argent, verres doublés et gravés. Dans ces conditions, et comme notre 
artisan reproduisait des armoiries aux couleurs définies, on pense bien que sa maitrise dans 
l’art d’exprimer les couleurs est sensiblement réduite. 

Le travail de J.S. sur les vitraux, accompagné d’éléments d’héraldique est fouillé, 
étendu: en tout 150 pages de texte. Son champ de vue et sa bibliographie exclusivement 
suisse sont basés surtout sur des catalogues de musée, d’exposition, de collection et de traités 
généraux de la peinture sur verre. Mais si l’on ne retenait que ce qui regarde proprement 
les dix vitraux de Zeïiner, le nombre de page serait fortement réduit. Est-il nécessaire de 
résumer, au sujet de dix vitraux de 1500, l’histoire du vitrail à l’aide de Lehmann (dont les 
conclusions sur Zeiner sont d’ailleurs révisées); pour parler de la technique de Zeiner, faut-il 
rappeler la technique du vitrail au moyen âge à l’aide des manuels de Heinersdorf, Scheffler, 
Lafond, etc.? Nous ne le croyons pas. Certes, les étudiants en histoire de l’art doivent rédiger 
des mémoires ou dissertations dans lesquels entrent nécessairement des connaissances générales 
acquises aux cours ou par leur lecture. Mais de là à publier dans une collection universitaire 
des travaux bien faits mais qui ont un côté par trop scolaire, il y a de la marge. Cette remarque 
ne s’adresse pas seulement au travail recensé mais à plusieurs volumes de l’imposante et, 
à tout prendre, de l’admirable collection des études d’histoire de l’art de l’université de Bâle. 


Josy MuLLER 


Dr. FriEpricH GORISSEN, Jan Maelwael und die Brüder Limburg, dans Bijdragen en mede- 
delingen der Vereniging « Gelre », t. 54, 1954, p. 153-221. 


Jusqu'ici, on croyait généralement Jean Malouel ou Maluel et les frères Limbourg 
originaires de Gueldre. Les deux familles en partie liées proviennent de Nimègue. Ce qui 
repose l’origine et l’enluminure du célèbre armorial de Gelre de la Bibliothèque de Bourgogne 
actuellement conservé à la Bibliothèque royale à Bruxelles. 

L'auteur établit la généalogie des familles, rapproche et reproduit plusieurs peintures 
qui sortiraient de l’atelier des Malouel, notamment la crucifixion centrale du maître-autel 
de Kranenburg (Clève), le héraut de Gelre, le dessin de l’empereur et des électeurs et d’autres 
pages bien connues de l’armorial. 

Le travail de F.G. est un modèle du genre, bref, condensé et faisant progresser les 
connaissances en histoire de l’art pour ne pas dire en histoire tout court. C’est une importante 
contribution à l’histoire des peintres et enlumineurs de l’époque bourguignonne. Cet apport 
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neuf se comprend si l’on sait — en dépit d’une petite faiblesse soulignée par l’auteur, la pauvreté 
du point de départ de la généalogie Limbourg — que ce travail est fondé sur des recherches 
dans seize dépôts d'archives où les comptes des XIVe et XVe siècles constituent une mine 
presqu’inexplorée pour l’histoire de l’art. Un appendice de trente pages donnant près de 
200 extraits de comptes termine et fonde ce substantiel article. 


Josy MuLLER 


ANNIE KAUFMANN-HAGENBACH, Die Basler Plastik des fünfzehnten und Jrühen sechzehnten 
Jahrhunderts. Bâle, 1952, 80 p. + 120 pl. h.t. Col. Basler Studien zur Kunstgeschichte, t. x. 


Le travail d’A. K.-H. est en fait un chapitre revu et augmenté d’une dissertation 
datant de 1938 sur le gothique tardif en Suisse. 51 pages de texte pour plus du double de 
reproduction: 120 clichés. C’est dire, comme l'indique la bibliographie que ce travail n’a 
requis aucune recherche nouvelle dans les archives qui doivent être, chaque fois que c’est 
possible, à la base des études d’histoire de l’art. L’auteur argumente donc surtout sur des 
études d’architecture, de sculpture et de catalogues de musées. Mais qu’on ne s’y trompe pas, 
étude établit les courants artistiques qu’à subi aux XV® et XVIe siècles l’importante cité 
marchande du Rhin supérieur. On peut d’ailleurs suivre la thèse de l’auteur en regardant 
les nombreuses illustrations. Pourtant il eût été intéressant de reporter les courants artistiques 
de Bâle sur un schéma de l’histoire politique, intellectuelle et économique de la ville, il en 
serait vraisemblablement apparu une certaine synchronisation, une véritable et profonde 
unité de vie dans l’évolution urbaine ainsi qu’une certaine détermination dans ses œuvres d’art. 
Ainsi le gothique tardif du XVIe qui « dégénère » en maniérisme ou qui témoigne d’une 
vie urbaine évoluée — Zeugnisse einer reifen Stadkultur — (mais à quel point de vue ?), 
n'est-il pas la conséquence d’une évolution économique ou religieuse de la grande cité? 

A lire le travail précis de l’auteur, on se rend compte que l’évolution artistique de la 
ville ne se déroule pas en milieu hermétiquement fermé. Et ceci est un fait important pour 
les pays voisins de langue allemande. En effet dans la seconde moitié du XIVE siècle balois, 
Jean Parler domine en tant qu’architecte; à partir de 1357, il construit le chœur de la cathé- 
drale et travaille à la décoration de plusieurs endroits de la ville; puis il part œuvrer à Fribourg, 
Strasbourg et Prague où il est appelé par l’empereur. Dès 1370, des relations suivies se nouent 
jusqu’au XVIe siècle avec Thann et conséquemment Ulm et Augsbourg. Si bien que pendant 
le XVE siècle, la plastique de la sculpture sur pierre revient à Bâle influencée par Hans de 
Nussdorf. La sculpture sur bois. brillante au XV siècle, est plus indépendante. Elle est dominée 
notamment par Henri Isenhut, les Guntersumer père et fils, Martin Hoffmann et un ou deux 
anonymes aux rangs desquels figure vraisemblablement Hans Dobel. 

Le cloisonnement entre la sculpture sur bois et sur pierre souligne à notre sens l’im- 
portance de la technique dont les historiens de l’art parlent trop rarement. Les notes infra- 
paginales reportées en fin du volume arrêtent et énervent la lecture et certaines inscriptions 
anciennes (note 76) devraient être transcrites complètement en solutionnant entre parenthèses 


droites les abréviations. 
Josy MuLLER 


L. M. J. DELAISSE, Miniatures médiévales de la Librairie de Bourgogne au Cabinet des Manuscrits 
de la Bibliothèque Royale de Belgique, met een voorwoord van H. LIEBAERS en een inleiding 
van F. Masai, uitgegeven op kosten van de « Banque de Paris et des Pays-Bas » te 
Brussel, Brussel Editions de la Connaissance, 1958, in-4°, 224 blz., 50 kleurplaten. 


Het doel van dit bock — zoals trouwens vooropgezet wordt in het voorwoord door 
H. Licbaers, Hoofdconservator van de Koninklijke Bibliotheek — is, door kleurreproducties 
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van een vijftigtal miniaturen, voorzien van een gepast commentaar, een overzicht te geven 
van de rijke verzamelingen van het Handschriftencabinet van de Koninklijke Bibliotheek. 
De uitwerking van dit opzet is evenwel iets ruimer dan de titel van het boek laat ver- 


moeden. Enkele gereproduceerde miniaturen komen uit handschriften, die oorspronkelik : 


niet tot de Boergondische Librije behoord hebben, doch eerst later door het Handschriften- 
cabinet aangeworven werden. 

De inleiding van het werk werd opgesteld door F. Masai, Conservator van het Hand- 
schriftencabinet. Hicrin onderlijnt deze het belang van de verluchte handschriften voor de 
cultuur- en de kunstgeschiedenis. Verder schetst hij in grote trekken de algemene evolutie 
van het handschrift en de verluchting, vanaf de vroegste bekende zeer eenvoudige voorbeelden 
met zuiver religieuze doeleinden, tot de rijk verluchte luxe-handschriften van de XVe eeuw, 
uitgevoerd in gespecialiseerde ateliers. Tenslotte geeft F. Masai in deze inleiding de historiek 
van het Handschriftencabinet zelf en toont aan hoe zijn ontstaan feitelijk opklimt tot de 
Boergondische Bibliotheek, die in 1559 door Filips II werd bijeengebracht en hoe deze 
geleidelijk aan o.m. dank zij de afschaffing van religieuze instellingen in de XVIIIe eeuw, 
de Franse Revolutie en belangrijke aanwinsten tijdens de XIX® en de XXSste eeuw, aangroeide 
tot het uitzonderlijk ensemble, dat wij thans kennen. 

Aan L. M. J. Delaissé werd de taak toevertrouwd een keus te doen in deze rijke schat 
en elk der vijftig afgebeelde miniaturen te voorzien van een bespreking, die telkens drie 
bladzijden in beslag neemt. 

Voor de vroege periode tot het einde van de XIIe eeuw ligt het hoofdaccent op de 
miniaturen uit het Maasland en de omringende gebieden. Verder tot het begin van de XVEe 
eeuw werden vooral Franse miniaturen uitgekozen. De XVE® en het begin der XVIe eeuw 
zijn vooral geïllustreerd door Vlaamse miniaturen. Daarbij komen ook enkele Noordneder- 
landse, ook Duitse, Engelse, Spaanse en Italiaanse miniaturen. De verhouding in deze keuze 
houdt enerzijds verband met de geschiedenis van de miniatuurkunst, waarvan het zwaartepunt 
achtereenvolgens in verschillende gebieden gelegen was, en anderzijds met de samenstelling 
van het Handschriftencabinet. 

Bi elke gereproduceerde miniatuur worden de technische gegevens in verband met 
het handschrift vooropgesteld. In de eigenlijke bespreking verklaart de auteur vooraf de 
voorstelling met de verschillende moeilijkheden, die daar soms mede samengaan. Hoewel hij 
de artistieke waarde en ook wel eens de zwakheden van elke miniatuur in het licht stelt, 
beschouwt hij deze niet enkel als kunstwerk op zichzelf, doch plaatst ze in het kader waarin 
ze ontstond, als onderdeel van het handschrift, als illustratie van de tekst. Aldus komt hij 
er ook toe de literaire inhoud van het handschrift nader te preciseren. Het handschrift met 
zijn miniaturen en randversieringen is immers geconcipieerd als een geheel en juist dat laat 
de auteur, terecht, zeer duidelijk uitkomen. Vanzelfsprekend behandelt hij eveneens de 
problemen van datering, localisering en toeschrijving zowel van de tekst als van de verluchting. 
Dit stelt de auteur in de gelegenheid in bepaalde gevallen de aangewende techniek, alsmede 
de werkmethodes en werkverdeling in de ateliers te verduidelijken. Door vergelijkingen krijgt 
elke miniatuur, elk handschrift zijn plaats in de ontwikkelingsgeschiedenis van deze kunsttak 
of wordt enkele malen aangetoond hoe sommige voorstellingen met de tijd evolueren. 

Vaak was het mogelijk de historiek van het handschrift op te sporen, na te gaan voor 
wie of welke instelling het uitgevoerd werd, hoe het in het Handschriftencabinet of in de 
Boergondische Bibliotheek belandde. Ook dit zijn belangrijke gegevens die er soms een heel 
bizondere betekenis kunnen aan geven. 

Aldus groeide de bespreking van elke miniatuur uit tot een diepgaande studie, waarin 
Delaissé niet nalaat de verschillende hypothesen en vraagpunten toe te lichten. Langs de 
door hem uitgekozen voorbeelden geeft hij een uitstekend overzicht van de miniatuurkunst 
tot het einde van deze kunsttak tegen het midden van de XVIe eeuw. 
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Voegen wij er tenslotte aan toe dat aan de realisatie van dit werk in typografisch opzicht 
de meeste zorg werd besteed. De druk zowel van de lopende tekst als van de kleurreproducties 
getuigt van een hoogstaande kwaliteit. Daarbij komt nog een keurige artistieke presentatie, 
die de bibliofiele waarde ervan nog verhoogt. L 


H. PAUWELS 


LAVALLEYE, JAcQuEs, /ntroduction aux Etudes d’ Archéologie et d'Histoire de l'Art, Leuven- 
Parijs, E. Nauwelaerts, 1958, in 89, 272 biz. 


Het is een verheugend feit, dat het boek van J. Lavalleye, Introduction aux Etudes d° Arché- 
ologie et d’Histoire de l’Art, waarvan de eerste uitgave het licht zag in 1946, thans in een tweede 
uitgave aan het publiek wordt aangeboden. Inderdaad, de vlugge verkoop van de eerste druk 
laat duidelijk uitschijnen, hoezeer het werk voldoet aan een behoefte en een leemte aanvult 
in het domein van de kunstgeschiedenis en de oudheidkunde. 

Aan de algemene indeling van het werk werd weinig of niets gewijzigd, doch het werd 
in zijn geheel ruim aangevuld. Daar waar de eerste uitgave instellingen, publicaties, enz. 
cerder als voorbeelden aanhaalt, worden deze nu in de tweede uitgave zo volledig mogelijk 
opgegeven, bij zoverre dat het boek, in weerwil van zijn bescheïiden titel, /Zntroduction, hierdoor 
uitgegroeid is tot een waar handboek, dat elk kunsthistoricus of archeoloog nuttig zal kunnen 
benutten. De auteur heeft er niet alleen naar gestreefd de publicaties op te nemen, die sinds 
de eerste uitgave verschenen, doch elk hoofdstuk, elk probleem is thans voorzien van een vrij 
uitvoerige bibliografie. Aldus ter illustratie — en er zouden veel andere hoofdstukken kunnen 
aangehaald worden — merken wii op, dat bij elk der verschillende historische hulpwetenschap- 
pen (blz. 36-38) de voornaamste handboeken geciteerd worden, wat in de eerste uitgave 
niet het geval was. Toch verwondert het ons te zien, dat de auteur de lijst van de hulpweten- 
schappen niet heeft aangevuld met enkele belangrijke disciplines, die vaak als échte hulp- 
wetenschappen bij het kunsthistorisch werk te pas komen. Wij bedoelen o.m. kostuumge- 
schiedenis en iconografie. Deze laatste komt trouwens in een ander verband ter sprake op 
blz. 218. 

Zoals in de eerste uitgave is een ruime plaats toebedeeld aan de historiografie van de 
kunstgeschiedenis en de oudheidkunde, en terecht menen wij (blz. 43-87). De vele tractaten, 
kunstenaarsbiografieën, enz., die dikwijls als interessante bronnen kunnen geraadpleegd 
worden, vinden wij er, verwerkt in de ontwikkelingsgang van de historiografie, in terug. 
Het ware evenwel interessant en ook van groot nut geweest enkele gelijkaardige werken, die 
alleen in handschrift bestaan, te vermelden. Wij denken o.m. aan P. Le Dourx, Levens der 
konstschilders, konstenaers en konstenaeressen, enz., Brugge, 1795 (Brugge, Stadsarchief ; afschrift 
Brugge, Stadsbibliotheek) of J. VAN DER SANDEN, Oud Konst-T onneel van Antwerpen, Antwerpen 
Stadsarchief, waarin meestal een massa kunsthistorische gegevens te vinden zijn. Hetzi 
hier, hetzij in het kapittel dat handelt over de archiefbronnen (blz. 185-187) had de auteur 
wellicht een beknopte lijst kunnen inlassen van de belangrijkste fondsen met nota’s van 
kunsthistorische vorsers die op het ogenblik kunnen geconsulteerd worden (aldus de nota”s 
van Weale, Brugge, Stadsbibliotheek en Stadsarchief; de nota’s Van Werveke en de nota’s 
Vanderhaeghen, Gent, Stadsarchief; de nota’s Van Lerius, Antwerpen, Stadsarchief, enz.). 
In hetzelfde hoofdstuk (blz. 80-81) worden de voornaamste studie- en documentatiecentra 
opgesomd. Hieraan kunnen enkele instellingen, die voor de studie van onze nationale kunst- 
geschiedenis en oudheidkunde van belang zijn en die overigens elders in het boek ter sprake 
komen (blz. 161, 175, 195), toegevoegd worden: het Courtauld en het Warburg Institute te 
Londen, het Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie in den Haag. 

Ter aanvulling van de lijst van de inventarissen (blz. 104-118), die, wat ons land betreft 
zeer volledig is, willen wij de /nventaire archéologique de Gand vernoemen, die op losse fichen 
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door de Maatschappij voor Geschiedenis en Oudheidkunde te Gent van 1897 af werd uitge- 
geven. In het geheel kwamen meer dan vijfhonderd dergelijke steekkaarten van de pers, 
doch het initiatief, hoewel in handen van vooraanstaande kunsthistorici en archeologen, 
werd slechts tot 1911 volgehouden. 

Het lijkt weinig bekend — en ook de schrijver maakt er geen gewag van — dat in ons 
land aan de Koninklijke Commissie voor Monumenten, opgericht in 1835 (blz. 119), een andere 
Commissie voor de goede Bewaering van Gedenkstukken van Geschiedenis of Kunst is voorafgegaan. 
Deze commissie werd opgericht in 1824, tijdens het Hollands Bewind, doch legde reeds in 
1830 alle activiteiten stil. Intussen was zij reeds overgegaan tot het aanleggen van inven- 
tarissen, o.m. voor Brugge en West-Vlaanderen en het zijn deze inventarissen tenslotte, die 
in 1852 door A. Couvez gepubliceerd werden. 

Op biz. 172 geeft de auteur de belangrijkste periodieken, zowel in het binnen- als m 
het buitenland, die een rubriek besteden aan de lopende bibliografie. Hier zoals elders merken 
wij op, dat de lijsten ten overstaan van de eerste uitgave rijkelijk werden aangevuld. Alleen 
de Boekenschouw voor de Geschiedenis van het Oude Graafschap Vlaanderen die regelmatig verschijnt 
in de Handelingen van het Genootschap voor Geschiedenis te Brugge, vinden wij er niet in vermeld. 

Tussen de biografische woordenboeken (blz. 178-180) had het Dictionnaire des peintres, 
gepubliceerd door P. BAUTIER, R. CaztIER, R. L. Derevoy, Ch. DE MAEVER, P. FIERENS 
en E. GREINDL, Brussel, 1951, ook zijn plaats kunnen krijgen. Zeer waarschijnlijk werd het 
vergeten, daar het pas van de pers kwam nadat de eerste uitgave van het hier besproken 
werk het licht zag. 

Deze enkele opmerkingen nemen evenwel niets weg van de intrinsieke waarde van het 
boek. Deze tweede uitgave zal ongetwijfeld, omwille van haar objectiviteit, haar degelijkheid 
en de rijke documentatie die erin vervat ligt, door menig vorser gunstig begroet en als nuttige 
leiddraad benut worden. Bovendien vergemakkelijken een klare indeling en twee registers 
(persoons- en plaatsnamen) het gebruik van dit werk. 

H. PAUWELS 


GHISLAINE DE Boom, Les voyages de Charles-Quint. Bruxelles, 1957, 162 p. + 7 pl. et une carteh.t. 
Collections Lebègue et nationale, n° 121. 


La carte des voyages de Charles-Quint est curieuse à observer. Elle frappe par la 
multiplicité et l’étendue des déplacements, en moyenne un par an. « J’ai fait de fréquents 
voyages, dira Charles-Quint lui-même au soir de sa vie, neuf en Allemagne, six en Espagne, 
sept en Italie, dix aux Pays-Bas, quatre en France, tant en paix qu’en guerre, deux en Angle- 
terre, en tout quarante ». 

On ne se souvient pas toujours que la vie de l’empereur a été un déplacement quasiment 
continuel. Cela explique bien des choses, notamment l’usure prématurée de l’homme et 
l'échec d’un œuvre trop vaste et trop dispersante pour un seul cerveau. 

Le titre choisi «Les voyages de Charles-Quint » raconte bien les pérégrinations de 
l’empereur mais il n’est que le prétexte, le canevas sur lequel l’auteur a tissé une brève mais 
saisissante synthèse de la vie et de l’œuvre de Charles-Quint: premiers contacts avec l'Espagne, 
consécration à Bologne, politique en Italie, en France et en Allemagne sont autant de jalons 
de léchec final dont les effets se marqueront surtout après l’abdication de l’empereur. 

Cette synthèse condensée s’agrémente de récits et de reportages de contemporains ou 
de serviteurs de l’empereur. En lisant les impressions de serviteurs flamands, par exemple 
sur les Asturies de «la brûlante et pauvre Espagne », on y retrouve les mêmes notations 
que les touristes d’aujourd’hui. 

Ce livre posthume est sorti de presse quelques jours après la mort de Ghislaine De Boom. 
Ecrit d’une plume alerte, il reste comme la synthèse des recherches de toute une vie. En la 
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personne de G.D.B. est disparue une des meilleurs spécialistes de Charles-Quint et de son 
époque: sa gentillesse, sa valeur scientifique et sa probité intellectuelle était connue et reconnue 
de tous. 


Josy Muirer 


Guy DE TERVARENT, Afttributs et symboles dans l’art profane, 1450-1600, Dictionnaire d’un 
langage perdu, 2 vol., Genève (Librairie E. Droz, 8 rue Verdaine), t. 1, 1958, xrv - 228 col., 
4 p. + 44 fig., h.t.; t.2, 1959, xiv - col. 228 à 430, 4 p. + fig. 45 à 85 ht. 


Le sous-titre de l’important travail en deux volumes de Guy de Tervarent « Dictionnaire 
d’un langage perdu » mériterait la vedette sur la couverture: il est à lui seul tout un programme 
tenù et évoque toute une évolution de l’érudition contemporaine de langue française. 

Au xIx° et au début du xx® siècle, les érudits travaillaient toute une vie et produisaient 
le plus souvent seuls un dictionnaire, un inventaire ou une étude en plusieurs volumes qui 
restent aujourd’hui encore les ossatures des salles de travail et qui dans leur spécialité propre 
malgré les progrès incessants ont gardé toute leur valeur et leur utilité. On songe par exemple 
à des noms comme Pothast, Jullian, Daremberg et Saglio, Cabrol, Lefèvre, ou à des titres 
comme le dictionnaire de l’ancien français, d’héraldique et de généalogie, le recueil des 
inscriptions de la Gaule romaine, etc... 

Nos académies, nos corps scientifiques, même en groupant en comité les plus grands 
spécialistes d’une question, et avec des moyens financiers et techniques plus importants 
paraissent incapables d'accomplir aujourd’hui collectivement ce que certains ont réalisé 
naguère seuls. 

Parallèlement à cette disqualification individuelle du travail scientifique, on voit de 
plus en plus les grands noms de l’érudition de langue française signer des livres luxueusement 
édités et illustrés mais qui s’adressent au grand public et non aux chercheurs qualifiés. Cette 
situation engendrée par certaines causes et circonstances qu’on ne discute pas ici, accélérée 
par certains éditeurs qui n’ont que des soucis de production est un fait. C’est tellement vrai 
que les peuples de langue française ne possèdent même pas une bonne encyclopédie, alors 
que des ethnies plus restreintes comme la néerlandaise en possède de satisfaisantes. 


Ce rappel d’une longue évolution nous a paru opportun pour situer à sa juste place 
le travail de G. de T. qui ressortit à la première catégorie, à ces manuels scientifiques tels 
qu’on en produisait il y a plusieurs décennies. C’est dire l’importance et la valeur de ce 
dictionnaire d’un langage perdu. 

Il s’agit donc des attributs et symboles de la Renaissance de 1450 à 1600, pour l’art 
profane seulement. Par attribut, l’auteur entend un « accessoire qui caractérise et aide à 
identifier la figure principale », comme la massue d’Hercule, l’aigle de Jupiter. Le symbole 
est la « représentation d’une chose par une autre, le plus souvent d’une entité immatérielle 
par une figure empruntée au monde physique »; exemple la fidélité par un chien. « Quand 
l’idée trouve son expression dans une composition groupant divers personnages », l’auteur 
l’appelle une allégorie. 

La méthode est simple: du connu à l’inconnu, par éléments (licorne, serpent, tortue, etc.) 
classés par ordre alphabétique. Pour chaque symbole, l’auteur présente sous la rubrique 
Source les textes et les œuvres d’art antérieurs à la Renaissince, et sous la rubrique Ari les 
œuvres mêmes de la Renaissance. Les livres imprimés en général ne sont pas retenus, sauf 
en ce qui regarde les marques d’imprimeurs, et dans toute la mesure du possible, les symboles 
sont expliqués par les textes. 

En négligeant les livres imprimés, l’auteur retourne aux sources mêmes des érudits GE 
artistes de la Renaissance et renforce par le fait même la rigeur de la méthode et des résultats. 


201) 


Les hiéroglyphes d’Horapollon du 1ve-ve siècle après J.C. passent du monde egypto-grec 
dans l'Occident au début du xve siècle. Copié et recopié, publié en 1505, traduit peu après 
en plusieurs langues, ce manuscrit exerce une profonde influence dans le domaine qui nous 
occupe. Horapollon qui possédait une certaine connaissance de l’ancienne écriture égyptienne 
y explique près de 200 hiéroglyphes qu’il prend tous erronément pour des idéographes; or 
comme les humanistes désiraient précisement exprimer des idées philosophiques et morales 
par des images, ils assimilent Horapollon avec enthousiasme. D’autres travaux, tel le Songe 
de Poliphile d’un dominicain et publié chez Alde, la généalogie de Boccace, Léon l’Hebreu 
un peu fantaisiste assurent un brassage du vrai, du faux, du mal interprêté qui bientôt va 
se concrétiser dans la somme de la symbolique publiée à Bâle en 1556 par Paul Valeriano: 
Hieroglyphica. De ce monumental ouvrage, Ripa tirera en 1593 son Zconologia qui deviendra 
«la bible des ateliers» et connaîtra un succès universel à l’époque, parce que écrite en langüe 
vulgaire et partant de l’abstraction vers la représentation concrète. Pour la mythologie le 
De dis gentium.… historia de Lilius Gyraldus, traduit peu après en langue vulgaire rendra 
commun dès 1548 les attributs des dieux et déesses. 

Cette brève historiographie témoigne de la solidité, de la vérité et de l’historicité de 
la méthode de l’auteur qui accomplit un véritable « pélérinage aux sources ». 

Quatre-vingt cinq figures ou clichés illustrent cet important dictionnaire, par des 
exemples choisis dans tout l'Occident. Elles montrent que l’importance de la symbolique 
à la Renaissance ne le cède en rien au moyen âge et notamment à la période de l’art gothique. 
Certains monuments funéraires comme celui du chanoine Mielemans dans l’église Sainte- 
Croix à Liège du milieu du xvi® expliqué par l’auteur, valent à eux seuls toute une épitaphe 
ou un discours qui laissent rêveurs les hyper-rationnalistes que nous sommes depuis le x1x® 
siècle. 

Le livre de G. de T. est une somme et un instrument de travail de première valeur 
et indispensable pour l'historien de l’art et pour l’historien tout court des xv®, xvI® et même 
xvire siècles. Il est encore plus qu’un dictionnaire, car par la sureté de son information, il 
permet de suivre facilement dans n’importe quelle région le cheminement rapide ou lent 
des symboles et par conséquent des idées. 

Une ou deux petites fautes d'impression que nous avons relevées sont inévitables dans 
un travail d’une telle ampleur. 


Josy MuLLER 


Biographie Nationale, publiée par l’Académie royale des Sciences, Lettres et Beaux-Arts de 
Belgique, t. XXIX, 1° du supplément, Bruxelles, E. Bruylant, 1957, in 8°, XI pp., 
870 col. et VIIT pp. - t. XXX, 2e du supplément, 1958-59, in 80, 832 col. VIII et 22 pp. 


L’Académie royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts célébrera vraisemblable- 
ment dans six ans le centenaire d’une de ses entreprises, louable entre toutes. Non contente 
d’avoir érigé un véritable monument constitué par les vingt-huit volumes de la Biographie 
Nationale, elle a décidé de le mettre à jour. Deux nouveaux volumes ont déjà paru. C’est 
en fait, une nouvelle collection qui commence. En effet, certaines notices constituent un 
engagement à en consacrer une à toutes les personalités qui se sont élevées au même niveau. 
Il importe donc actuellement d’examiner d’abord les objectifs de ce nouvel effort. La bio- 
graphie est tenue actuellement comme un genre mineur de la science historique, mais néan- 
moins il est fondamental. Quand les grands événements de la vie des nations étaient encore 
évoqués d’une manière influencée par la poésie épique, première forme des annales de 
l'humanité, on éprouvait déjà le besoin de plus d’objectivité dans la narration de la vie des 
grands hommes. D’autre part, l’abondance des faits exige une sélection parfois arbitraire. 
Tour à tour, on donne la priorité aux relations internationales, aux guerres, à l’évolution 
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spirituelle, sociale et économique ou culturelle. Il faut toujours opter en faveur d’un aspect 
de la société humaine. De cette façon, cette Biographie Nationale est la version la plus complète 
de l’histoire des Belges. Tous nos compatriotes qui ont laissé un souvenir durable y figurent 
déjà ou y figureront, qu’ils aient été hommes d’état, diplomates, hommes d'église, réformateurs 
SOCIAUX, chefs d’entreprises, mécènes ou artistes. Evidemment tout l'exposé est morcelé et 
il lui manque le fil conducteur d’un récit, la synthèse qui fait de l’histoire à la fois un art 
et une science. L’ouvrage ne relève, d’ailleurs, pas de l’histoire pure. Chaque notice devra 
être conforme aux règles de la critique historique, mais le plus souvent une autre discipline 
devra faire l’apport de sa doctrine propre pour permettre d'établir les jugements nécessaires. 
Dans le cas présent, nous devrons nous limiter à examiner les notices qui relèvent de l’histoire 
de l’art. Pour débuter nous prendrons dans les deux nouveaux volumes, la notice la plus 
approfondie parmi celles d’artistes morts depuis plus d’un siècle. Mlle M. Devigne y traite 
de Guillaume Geefs, représentant parfait du talent accompli qui ne frise jamais le génie. 
L’exposé de la vie et de la carrière de l’artiste se complète de jugements esthétiques. Cependant, 
le même auteur, dans la notice de A.F. Beets, se charge de démontrer qu’il faudra souvent 
renoncer à suivre dans sa plénitude la seule méthode, valable en histoire de l’art. Il y aura 
souvent lieu de parler d’artistes célèbres en leur temps, relativement connaissables par des 
textes, mais dont les œuvres ont disparu ou sont devenues anonymes. En effet, le grand 
problème est de parvenir à mettre en relation des textes et des œuvres. L’histoire de notre 
art national est, en effet, constitué d’éléments épars et hétérogènes, avec lesquels plusieurs 
générations d’archéologues ont constitué à grand peine un exposé logique et cohérent. Cette 
synthèse, nous ne la puiserons jamais dans cet ouvrage. Ses notices d’artistes ne seront jamais 
susceptibles d’être complèment amalgamées. Elles laisseraient subsister trop de lacunes. 
Par contre, on trouvera une chose aussi utile: la notion exacte de ce que certains noms repré- 
sentent pour rajeunir la synthèse de nos prédécesseurs. Est particulièrement démonstrative 
à ce point de vue, la notice sur Jean et Gérard de Ramet par M. Yernaux, cet historien qui 
s’engage si souvent dans le domaine de l’archéologie et connaît toutes les exigences de cette 
discipline. Cependant il s’est fort peu départi de ses méthodes d’archiviste. M. Pierre Bautier, 
au contraire, vise dans ses notices sur D. van Asloot et F. Voet à établir un catalogue critique 
de la production de ces deux artistes. Il semblera paradoxal d’englober dans une même 
approbation deux conceptions diamétralement opposées, mais quand on a le sens de la 
recherche scientifique, comme ces deux auteurs, on adapte ses méthodes à la nature du 
problème. 

Tournée vers le passé, la Biographie Nationale est néanmoins une œuvre d’avenir. Elle 
sera la base du travail de plusieurs générations. Nous devons nous réjouir de voir figurer 
dans l’ouvrage beaucoup d’artistes de l’époque contemporaine, qui intéressent actuellement 
les critiques d’art, mais qui seront de la compétence des historiens de l’art dans quelques 
décades. Un travail fécond a été réalisé dans ce domaine par M. Pierre Bautier. Il a été 
secondé par notre regretté collègue Arthur Laes et surtout par Mme Willequin Houbar. 
Nous nous en voudrions de ne pas citer l’importante contribution d’un autre de nos anciens 
présidents, M. Van den Borren. Cet auteur a étudié près de vingt personnalités appartenant 
à des catégories fort différentes: musicologues, mécènes, compositeurs et instrumentistes. 
Malheureusement notre revue ne traitant pas de la musicologie, nous devons à regret laisser 
le sujet à l'appréciation d’autres. 

Cet ouvrage prouve la vitalité de notre académie et l’universalité du savoir de ses 
membres, à moins qu’il faille voir dans le fait un indice de léclectisme qui préside aux 
élections. Le comité de rédaction de l’ouvrage est présidé par un des membres de notre 
conseil: M. Bonenfant. En outre, nous relevons au bas de notices complètement étrangères 
à l’archéologie, la signature de nos distingués collègues: M. et Mme Bonenfant, feu le Dr van 
Doorslaer, feu Mie De Boom, M.F. Ganshof, M. Louis Leconte, M.J. Lefèvre, chanoine 
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Lefèvre, M. Louant, M.H. Nowé, R.P. de Moreau, feu Paul Saintenoy, vicomte T'erlinden 
et R.P. Willaert. 

D'autre part, cet ouvrage sera pour nous un mémorial puisque nous y retrouvons des 
notices relatives à de membres défunts de notre compagnie: Ch. Borgnet, C. de Borman, 
S. Bosmans, Chalon, Van Caster, H. Coninckx, L. Gachard, Henrar, Hymans, L. Laenen, 
Lowet de Wotrenge, Ch. Laenen, Henri Pirenne et James Weale. 

Dans un ouvrage aussi complet, on devrait semble-t-il trouver facilement matière à des 
critiques, sans même que l’on puisse en contester la valeur. Pour notre part, nous regrettons 
une légère omission. La notice de Wibald de Stavelot fait une allusion trop brève au mécénat 
de l’abbé de Stavelot. Or, malgré tout c’est ce qui reste de plus concret de toutes ses activités. 
Il s’agit d’un émule de Suger, qui a été exalté dans ce domaine. 


JEAN SQUILBECK 


Herma M. VAN DEN BERG, De provincie Noordholland, (De Nederlandse monumenten 
van geschiedenis en kunst, t. VIII), 2° partie: Westfriesland, Tessel en Wieringen, La 
Haye, 1955, XXIII + 285 pp., 74 fig. et CXXXVI pl. 


E.J. HASLINGHUIS, De provincie Utrecht, (De Nederlandse monumenten van geschiedenis 
en kunst, t. II), 1e partie: De gemeente Utrecht, 1°* fasc., La Haye, 1956, XV + 144 pp., 
19 fig. et 111 ill. 


L'élaboration d’un inventaire scientifique des monuments et objets d’art d’un pays 
constitue une opération d'envergure. Elle exige autant de discipline que de patience de 
l’équipe qui l’entreprend et qui doit disposer en outre des multiples moyens de prospection, 
de rédaction et de publication nécessaires à la réalisation de cette tâche complexe. Bien que 
tous les historiens de l’art et tous les archéologues se rendent parfaitement compte de l’utilité 
et même de la nécessité d’inventaires archéologiques dignes de ce nom, rares sont encore 
les pays qui peuvent se vanter de disposer de cet instrument de travail. L'Allemagne, l’Autriche 
et la Suisse se sont à merveille acquittés de cette tâche pour une grande partie de leur territoire, 
tandis que d’autres pays n’ont encore fait qu’amorcer l’ébauche de ce travail. 

Notre attention se tourne à présent vers les Pays-Bas où la « Rijkscommissie voor de 
Monumentenbeschrijving » est parvenue à éditer depuis 1912, — abstraction faite des onze 
tomes du Voorlopige lijst der Nederlandsche monumenten voor geschiedenis en kunst (1908-1933), — 
une douzaine de beaux volumes de leur inventaire descriptif illustré, sous le titre, De Neder- 
landse monumenten van geschiedenis en kunst. Ces publications se rapportent aussi bien à de grands 
centres artistiques, comme par exemple Maestricht, qu'aux régions ne comprenant que de 
petits centres urbains et des communes rurales. 

Le but des inventaires néerlandais est de « fixer » et révéler par la description et par 
la reproduction les monuments d’art et d’histoire des Pays-Bas d’avant 1850 ainsi que leur 
mobilier. L'interprétation de cette définition a été étudiée à fond et mise à l’épreuve par 
la pratique de linventorisation. Elle témoigne d’une conception assez large, mais justifiée, 
qui permet même l’incorporation d’édifices disparus pour autant que ceux-ci contribuent 
à l’explication de constructions existantes. Dans la rédaction, on trouve sous chaque commune, 
après les antiquités pré-historiques et gallo-romaines, d’abord les travaux de défense, les ponts 
et les écluses. Puis viennent les bâtiments militaires et les édifices publiques civils, suivis des 
monuments du culte et des congrégations ou ordres religieux. Les bâtiments de bienfaisance, 
d’enseignement, des sciences et des arts précèdent enfin les constructions privées d’habitation 
de commerce, d’agriculture ou d’industrie qui sont suivis des musées et autres collections 
publiques. 

e L'importance des communes et la signification des monuments inventoriés sont mis en 
évidence par une introduction historique qui, avec renvois à la littérature, précède l’analyse 
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et la description archéologiques. Une documentation photographique et graphique, compre- 
nant des gravures et des dessins anciens ainsi que des coupes et des plans architecturaux 
récents, contribue, en les complétant, à la compréhension des descriptions, Celles-ci se rap- 
portent aussi bien à l'extérieur qu’à l’intérieur des différents monuments, dont le mobilier 
ancien est également rigoureusement inventorié dans un ordre bien déterminé. Le souci 
d’être complet a même incité les auteurs à mentionner sous un édifice les objets qui en ont 
été retirés et qui sont actuellement conservés ailleurs. La consultation de ces volumes, qui 
constituent une mine inépuisable de renseignements historiques, artistiques et archéologiques 
aussi multiples que variés, est grandement facilitée par des mots clefs placés en marge du 
texte et surtout par différentes tables extrêmement utiles établies aux noms de personnes, 
d’artistes et artisans groupés selon leur spécialité, de lieux et de matières. 

Le volume que Mademoiselle H.M. van den Berg vient de consacrer aux communes 
de Westfriesland, Wieringen et de l’île de Tessel peut être considéré comme un modèle 
démontrant l’efficacité de la conception néerlandaise d’inventorisation. Ces régions de 
caractère rural ne possèdent que trois anciens centres urbains. Il s’agit d’Enkhuizen, Hoorn 
et Medemblik où la prospérité des siècles passés, due surtout au commerce et à la pêche 
maritimes, à laissé des monuments d’une certaine importance. C’est d’ailleurs seulement à 
Enkhuizen et Hoorn qu’on trouve des tours de défense, des portes et un hôtel de ville tandis 
que Medemblik est la seule commune à posséder un château, le château Radboud (XIIIe- 
XVIIe s.). Comme ailleurs en Hollande, la brique domine dans l’architecture civile et reli- 
gieuse de ces contrées. Les églises gothiques y sont encore relativement nombreuses. Elles 
ont des voûtes en bardeaux et quelques unes ont adopté la formule de la hallekerk; certains 
éléments architecturaux permettent une comparaison avec nos églises de la Flandre maritime. 
Le mobilier religieux se limite généralement aux chaires de vérité, aux orgues et aux clôtures. 
Remarquons à Enkhuizen le mobilier ancien de la Westerkerk (clôture de chœur de 1542, 
orgues de 1547 et chaire de 1568) et les voûtes en bardeaux de la Zuiderkerk qui portent 
une série de scènes bibliques peintes en 1484. Notons pour l’architecture civile le bel hôtel 
de ville d’Enkhuizen (1688), ainsi que à Hoorn le bâtiment du poids public (1609), l’hôtel 
de ville (1613) et le Collège des Etats (1632) aménagé en « Westfries Museum ». La renais- 
sance flamande a influencé dans ces deux villes les pignons et certains éléments décoratifs 
des façades. : 

Quelques objets d’art, réalisés par des artistes de chez nous, sont aisément repérables 
grâce aux tables. On y trouve entre autres quelques orfèvreries anversoises, dont un reliquaire 
de J.A. Lepies, et des cloches fondues par G. et P. Waghevens de Malines et A. Van den 
Gheyn de Louvain. La maison communale de Den Brug possède une copie de la Justice de 
Salomon de Rubens, l’hôtel de ville d’Enkhuizen une Charité attribuée à Th. Van Thulden. 
L’auteur nous apprend également que J.P. van Baurscheit aurait pu contribuer à la réalisation 
de la façade monumentale de la maison de la famille Foreest (1724) à Hoorn. Si ces exemples 
sont peu nombreux à cause du caractère rural des régions inventoriées, ils démontrent quand 
même l'intérêt que les publications de la « Rijkscommissie voor de Monumentenbeschrijving » 
peuvent présenter pour tous ceux qui étudient le patrimoine artistique de notre pays. 

L’inventaire de la ville d’Utrecht, dont le premier fascicule vient de paraître, a été 
confié au Dr. E.J. Haslinghuis. Vu l’importance de la matière en question, nous y reviendrons 


lors de la publication des autres fascicules. 
F. Van More 


E. MAFFEI, Jllustration du Salve Regina, Bruxelles, Etablissements Vromant, 1958, in 8°, 
98 pp. et 32 ill. 


La critique jouit de droits très étendus, mais pas de celui de juger un ouvrage en fonction 
d’intentions restées entièrement étrangères à l’auteur. Or, l’abbé Mafñfei se défend de beaucoup 
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de choses. Il ne veut rien nous apprendre en matière de théologie mariale, ni se déclarer 
un nouveau chantre de la Vierge. Son ouvrage consacré au mobilier civil du Moyen Age, 
nous autorise à le ranger à bon droit parmi nos meilleurs archéologues belges, tandis que ses 
recherches sur la réserve eucharistique nous le montrent comme tel, mais doublé d’un ltur- 
giste très compétent. Il est évident que les présentes pages témoignent d’une connaissance 
exceptionnelle de l’art religieux. Cependant, nous sommes liés par une déclaration formelle 
«Les considérations d’art et d’archéologie qui s’y mêlent ont voulu soutenir l’intérêt de 
façon variée et plus complète ». Nous ne sommes donc pas autorisé à tenir l’ouvrage pour 
un travail d’iconographie. Nous aurions d’ailleurs des objections personnelles. L’iconographie 
doit rester une partie intégrante de l’archéologie et ne pas se ranger parmi ses sciences auxi- 
liaires. Les intentions de l’auteur sont inverses des nôtres. Il veut faire goûter l’idée théologique 
par les œuvres d’art et pour notre part nous ne nous intéressons au thème iconographique 
que pour mieux pénétrer les intentions de l’artiste. Néanmoins saint Paul a dit que la piété 
est utile en tout et celle de l’auteur provoquera de légitimes joies artistiques comme littéraires. 
Les méthodes actuelles de l’archéologie sont devenus très austères et une réaction est parfois 
utile si pas nécessaire. 
JEAN SQUILBECK 


Giuseppe RICCIOTTI, La Bible et les découvertes récentes, traduit de l'italien par Annie Mesritz 
(Collection Lebègue et Nationale 127). Bruxelles, Office de Publicité, 1959; in8, 155 p.. 
92 ill. 


Ce volume groupe, sous un titre commun, trois études de dates diverses, la première, 
« la Bible et les découvertes récentes » (p. 5-63), paraît vieille de 25 ans, l’autre, « les Esséniens 
et les découvertes de la mer Morte » (p. 65-93), rédigée il y a 5 ans semble-t-il, la troisième, 
«la destruction de Jérusalem en l’an 70 » (p. 95-149), qui se date moins bien mais qui, à 
juger de certains silences, pourrait également remonter à plus de 25 ans. Aucune note ne 
signale au lecteur l’état actuel de nos connaissances. 

Pourtant, considérées isolément, et compte tenu de leurs dates, la deuxième étude n’est 
pas mauvaise, et la troisième même très bonne; dans l’un et l’autre cas l'illustration complète 
heureusement le texte. La traduction laisse à désirer, et ne tient pas suffisamment compte 
de l’usage français dans les questions d’archéologie et les études bibliques. 


G. GOossENs 


HEYMANN et GEORG SCHREIBER, Tronen onder- het zand, Heersers uit Vervlogen tijden en 
hun rijken, (titre original: Throne unter Schutt und Sand), adaptation néerlandaise 
de J.D. Guépin, Leyde, A.W. Sijthoff, 1959; in-4, 300 D EMDl SUIS THE 


Une série de courtes biographies et de tableaux, où défilent tours à tours le roi Minos. 
Ramsès IT, Hattusilis I, Midas, Gygès, Polycrate, Amasis, Alexandre d’Epire, l’Arartu, 
les Scythes, Mithridate du Pont, la Chorasmie, Barberousse et les Incas. Un exemple de 
bonne vulgarisation, élégament écrite et bien documentée, qui pourra apprendre au lecteur 
pas mal de choses sur des sujets sortant parfois de l’ordinaire. On saura particulièrement gré 
à l’auteur d’attirer l'attention sur les fouilles en territoire soviétique: Teshoubani en Arménie 
Pazyryk dans l’Altaï, Néapolis en Crimée. Si le texte mérite tout éloge, il n’en va pas dé 
même de l'illustration; aucun effort ne paraît avoir été fait ni pour trouver les photographies 
qui s'adaptent au récit, ni pour situer sur les cartes les lieux cités. 


G. GoossENs 
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